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Résumé  
 
Le visuel, et notamment la théâtralité, les gestes, la vidéo et la danse, pourraient-ils 
être traités en tant que matière connexe au son dans la composition musicale ? Quelles sont 
les stratégies à notre disposition pour intégrer de manière pertinente l’image et le son ? 
Qu’est-ce qu’implique l’intégration du visuel dans la création et l’interprétation d’une 
œuvre musicale ?  
À partir de ces questionnements, sept pièces ont été composées dans le cadre de ma 
maîtrise entre les mois de septembre 2014 et août 2016. Ce mémoire décrit les principales 
étapes de conception de ces pièces ainsi que leur processus de composition dont le but était 
la recherche de solutions et de stratégies visant un rapport homologue entre le visuel et le 
sonore dans le processus de création musicale. 
Le premier chapitre dresse un portrait des artistes et compositeurs qui ont travaillé 
sur le rapport entre le son et le visuel. Quelques stratégies de ces compositeurs ont été 
utilisées lors du processus visant la création d’une composition musicale capable d’intégrer 
le visuel en tant qu’élément essentiel. Le deuxième chapitre présente des pièces dans le 
cadre desquelles je me suis penchée sur le lien entre la musique et la vidéo, la gestuelle ou 
la danse. Le troisième chapitre aborde une série de quatre pièces composées dans le but 
d’exprimer, à travers la musique et la mise en scène, des questions liées à notre quotidien. 
Le dernier chapitre présente finalement des conclusions qui ont émergé à la suite de mon 
processus de composition et, dans certains cas, à la suite de la performance des pièces. 
 
Mots clés : intégration visuelle et sonore, interdisciplinarité, collaboration 
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Abstract 
 
 Is it possible to treat visual material, in particular theatre, physical gestures, video and 
dance, as an equal element to sound in musical composition? What strategies are available 
to us to incorporate, in a relevant way, image and sound? What does the interaction 
between sound and visual material in the creation and the performance of a musical piece 
imply?  
 Guided by these questions, I composed seven pieces as part of my Masters, between 
September 2014 and August 2016. This paper describes the main stages of these pieces and 
their composition process, which aimed to find solutions and strategies for a homologous 
relationship between the visual and the sound in the process of musical creation. 
 The first chapter draws a portrait of artists and composers who worked on the 
relationship between sound and visual. Some strategies of these composers were used 
during the process of creating a musical composition capable of integrating the visual as an 
essential element. The second chapter presents the pieces which I have investigated the 
link between music and video, gesture and dance. The third chapter addresses a series of 
four pieces composed for the purpose of expressing, through the relation between music 
and staging, issues related to our daily life. Finally, the last chapter presents conclusions 
that emerged as a result of my writing process and, in some cases as a result of the 
performance of the parts. 
 
Key words: interaction visual and sound, interdisciplinary pieces, collaboration 
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INTRODUCTION 	
 
 « Chaque artiste en musique visuelle a une idée et une façon de travailler avec le 
matériel visuel choisi. Le matériel visuel est souple et sans forme; il peut être pris à partir 
de nombreuses sources, tout comme la musique contemporaine prend ses matériaux 
sonores provenant de nombreuses sources, et il est façonné de manière différente.1» 
 
Ayant toujours été fascinée par d’autres champs artistiques que celui de la musique, 
je souhaitais intégrer à mes compositions des éléments autres que le son : des indications 
de lumière, de la mise en scène, de la vidéo, etc. Après quelques expériences j’ai décidé 
d’approfondir ma compréhension des enjeux liés à l’utilisation du visuel dans la musique. 
Dans le cadre de cette maîtrise, je me suis donc lancée le défi de composer tout en 
cherchant à utiliser le visuel comme élément essentiel au discours d’une œuvre musicale.  
 En m’appuyant sur l’expérience de plusieurs compositeurs, j’ai composé, durant les 
deux années de ma maîtrise, sept compositions visant à répondre aux questions suivantes : 
le visuel, et notamment la théâtralité, les gestes, la vidéo et la danse, pourraient-ils être 
traités en tant que matière connexe au son dans la composition musicale ? Quelles sont les 
stratégies à notre disposition pour intégrer de manière pertinente l’image et le son ? 
Qu’est-ce qu’implique l’intégration du visuel dans la création et l’interprétation d’une 
œuvre musicale ?    
Les stratégies, questions et impasses identifiées pendant ces deux ans sont présentées 																																																								
1 Traduction libre « Each visual music artist has an idea and approach to working with his or her chosen 
visual material. The visual material is pliable and formless; it can be taken from many sources, just as 
contemporary music takes its sound material from many sources, and it is shaped in many different ways. », 
Maura McDonnell, « Visual Music », http://econtact.ca/15_4/mcdonnell_visualmusic.html, p.2, consulté le 
18 août, 2016 
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dans ce mémoire divisé en quatre chapitres :  
 
Le premier chapitre dresse un portrait des artistes et compositeurs qui ont travaillé 
sur le rapport entre le son et le visuel. En passant par la musique visuelle, le théâtre 
musical jusqu’à l’art sonore, je présente quelques pensées des artistes et mouvements 
artistiques qui m’ont poussée vers ma démarche artistique jusqu’à ce jour.   
 
 Le deuxième chapitre présente, à travers trois pièces dans lesquelles j’ai utilisé le geste 
physique comme matière visuelle, quelques façons d’intégrer la gestuelle dans une 
composition musicale. Bien que toutes ces pièces aient un élément visuel semblable, 
chacune possède une approche différente. Dans Engins du son, influencée par des 
compositeurs comme Thierry de Mey et Mauricio Kagel, j’ai utilisé les gestes des 
instrumentistes comme source d’inspiration et comme élément conduisant aux textures 
musicales. De Mey m’a servi encore de porte d’entrée pour découvrir la video dance. Cette 
façon de rassembler la danse, la musique et la vidéo, m’a poussée à travailler à la jonction 
de ces trois éléments en Me and the girl inside the boxes » pour guitare et vidéo. Dernière 
œuvre présentée dans ce chapitre, la musique qui accompagne la chorégraphie L’Éducation 
Sentimentale, m’a introduite dans l’univers de création des danseurs et a mené à 
l’émergence de questionnements par rapport à mon propre processus de composition. 
 
Le troisième chapitre aborde une série de quatre pièces composées dans le but de 
visiter, à travers la musique et la mise en scène, des questions relatives à notre quotidien. 
Ce fut en étudiant des œuvres de John Cage, comme Water Music ou celles  de Mauricio 
Kagel comme Acustica, que j’ai voulu moi aussi me servir d’objets du quotidien dans mes 
pièces. Non seulement ces outils me semblaient intéressants à cause de leurs possibilités 
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sonores et visuelles, mais j’étais également curieuse d’explorer leurs interférences 
aléatoires, utiliser les sons de notifications des téléphones intelligents ou des émissions de 
radio, par exemple. 
Cage m’a aussi influencé par son utilisation d’éléments indéterminés où il laisse à 
l’interprète la décision sur certains aspects de ses pièces. Cette indétermination peut 
prendre différentes formes : une partition faite avec des dessins ou des phrases, ainsi que 
des choix libres par rapport à certains événements dans la pièce, etc. 
Une autre forte influence durant ma maîtrise a été la compositrice Laurie Anderson. 
Celle-ci utilise dans ses performances des images projetées et de la mise en scène relevant 
des enjeux sociaux propres à son contexte social. En regardant ces vidéos et en lisant sur 
son travail, je me suis appropriée quelques stratégies compositionnelles me permettant 
d’aborder des circonstances du quotidien. Pour cela, j’ai voulu inviter le public à prendre 
conscience, de manière critique ou non, de certains aspects de notre société.   
À cet effet, je me suis servie de la mise en scène reliée à la musique pour composer 
une série de quatre pièces : Commande Vocale I conçoit un dialogue entre une chanteuse et 
des voix diffusées par des machines tandis que Do you have a minute ? utilise des horloges 
comme source d’inspiration sonore et visuelle pour un solo de percussions et 
d’électronique. La pièce plug -  fait dialoguer piano, harpe et guitare avec des outils 
d’accès aux médias pour critiquer le phénomène de l’overload information. La dernière 
pièce, Présentement, s’appuie sur une improvisation guidée entre une danseuse et un 
guitariste pour parler de la nécessité d’une pleine conscience du moment présent.  
Différentes stratégies visant à intégrer le son et le visuel ont été utilisées pour 
chacune de ces pièces et sont expliquées plus en détail au sein de leur chapitre respectif. 
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Finalement, le dernier chapitre expose des conclusions qui ont émergé à la suite de 
l’élaboration de ces compositions et, dans certains cas, à la suite des performances des 
pièces. J’aborde également des pistes de solutions à certaines questions ce qui laisse              
entrevoir les suites possibles de ce mémoire de maîtrise.                                    
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CHAPITRE I 
 
Mise en contexte de ma démarche artistique vers une intégration homologue entre 
son et image  
 
Même si chaque domaine artistique est divisé en catégories spécifiques et si chaque 
artiste a le savoir-faire qui lui est propre, il est habituel qu’une manifestation artistique se 
rapproche d’autres champs. À cet égard, en attribuant à la musique le rôle principal, j’ai 
abordé, à travers une brève description historique, certains artistes et mouvements 
artistiques qui m’ont influencée et qui m’ont conduite à une composition interdisciplinaire. 
À mon avis, il existe deux façons principales de réaliser cette interdisciplinarité. Ces 
façons sont discutées dans les paragraphes qui suivent. 
 
a. L’utilisation du son ou de l’image comme source d’inspiration 
 En retraçant l’histoire, Patrick Saint-Denis dans Musique visuelle – De la musique au-
delà des frontières du son, souligne qu’il faut remonter jusqu’à Pythagore pour connaître 
les origines de l’assemblage entre le son et les éléments visuels. En effet, celui-ci aurait été 
le premier, mais pas le dernier à proposer des théories d’analogie entre des couleurs et des 
intervalles de notes. Pour récapituler l’évolution de la pensée vers une musique visuelle, 
Saint-Denis propose un chemin qui passe par des claviers à lumières jusqu’aux pratiques 
artistiques amenés depuis l’arrivée du cinéma2.  
 Le compositeur Alexandre Scriabine, qui a créé un système d’association entre 
couleurs et harmonies, a intégré dans la pièce Prométhée, une portée pour la lumière (en 																																																								
2 Patrick Saint-Denis, « De la musique au-delà des frontières du son », 2013 
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couleurs) qui devait suivre l’évolution musicale. Il est également possible de mentionner 
des compositions plus récentes comme To valerie solanas and marilyn monroe in 
recognition of their desperation, de la compositrice Pauline Oliveros, ou Strings Attached 
d’Eric Griswold. Dans le premier cas, la compositrice utilise la lumière pour articuler et 
définir le caractère des sections. Dans le deuxième cas, Griswold, projette des lumières sur 
des chaînes métalliques reliées aux baguettes des percussionnistes pour construire une 
sorte de structure visuelle répondant aux gestes exécutés par ces derniers. 
  Selon une autre perspective historique, Eric Salzman et Thomas Desi affirment que, 
nonobstant une séparation récente entre le théâtre parlé et le théâtre chanté et dansé, il est 
possible de mettre en évidence certains mouvements et genres artistiques marqués par la 
liaison entre musique et théâtralité, particulièrement l’opéra inventé au 17e siècle et 
fragmenté en plusieurs genres comme les operettas, les opéras bouffes, les comédies 
musicales et le théâtre-musical3.  Ce dernier constitue le point de jonction entre le théâtre 
et la musique plutôt instrumentale où, selon Georges Aperghis, « peu à peu les 
composantes du spectacle musical (peinture, lumière,  costumes, …) se sont dissociées et 
tendent à retrouver leur autonomie dans le cadre d’un canevas plus vaste, autrement 
structuré. D'autre part, le corps des interprètes (musiciens, acteurs, chanteurs, etc.) tend à 
s'émanciper, à signifier, à raconter en plus de sa pratique spécifique. L'expression vocale 
s'est diversifiée à l'extrême et n'est plus l'attribut des seuls chanteurs.4 ». À titre d’exemple 
de ces pratiques, Karlheinz Stockhausen a intégré pour le clarinettiste qui joue Harlekin 
des gestes autres que ceux reliés à la production d’un son. Selon Elise Pittenger, dans 
																																																								
3 Eric Salzman, Tomas Desi, « The New Music Theater – Seeing the Voice, Hearing the Body », 2008, p.7 
4 Laurent Feneyrou, Musique et dramaturgie : esthétique de la représentation au XXe siècle, Paris: 
Publications de la Sorbonne, 2003, p.456 
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« Visible Music: Instrumental Music Theatre » Stockhausen construit, au cours de la pièce, 
un jeu entre le geste et le son où chacun a un moment de prédominance5. 
 
b. Analogie entre des processus créatifs 
Dans une autre optique, il est possible de citer des liens entre le son et le visuel à 
travers le processus de composition d’une œuvre. À ce sujet, le compositeur Pierre Boulez 
note dans Le pays Fertile  une tendance entre des artistes et des musiciens à trouver les 
mêmes types d’astuces selon l’époque où ils se trouvent: 
On serait tenté de dire que, dans l’évolution des divers moyens d’expression, il 
existe des solutions obligées inscrites dans une prédestination de l’histoire : osmose 
plus ou moins consciente qui donne un profil commun à une époque donnée, les 
moyens employés dans les différents domaines coïncidant à un niveau profond. Sans 
qu’il soit nécessaire, ni même peut-être possible, d’en faire le constat systématique, la 
coïncidence est là, parfois diffuse, parfois d’une étonnante exactitude.6 
 
Dans d’autres cas, certains artistes sont allés chercher consciemment dans les 
processus créatifs d’autres métiers artistiques en les prenant comme modèles pour leurs 
propres créations. L’un des cas les plus connus, est celui de la pièce 4’33’’, de John Cage, 
qui aborde le thème du silence. Cage a décidé de composer cette œuvre, après voir vu les 
White Paintings de Robert Rauschenberg, qui mettaient en évidence de panneaux 
modulaires peints complètement en blanc7. L’on pourrait également parler du peintre Paul 
Klee qui était aussi musicien amateur et qui s’est approprié pour ses créations le concept de 
polyphonie, un terme à la base associé au domaine de la musique.  
  																																																								
5 Elise Pittenger « Visible Music: Instrumental Music Theatre -Shaping Sight and Sound in Instrumental 
Music », 2013, p. 36 
6 Pierre Boulez, « Le pays fertile Paul Klee », 1989, p.23  
7 William Fetterman, « John Cage’s Theatre Pieces » 2012, p 71 
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De manière générale, il est impossible de négliger l’impact produit par l’arrivée de la 
technologie sur les arts. Les ordinateurs, les enregistreurs, les caméras, les haut-parleurs, 
les projecteurs, les microphones, les cartes de son et de vidéo, etc. ont joué un rôle majeur 
dans l’évolution de la pratique artistique. Par l’utilisation de nombreux logiciels et 
interfaces, ces technologies ont démocratisé, à la fois, l’accès aux outils artistiques et  
l’élargissement des possibilités de convergence entre les différents champs. De nos jours, 
par exemple, il est possible et accessible, grâce aux capteurs, aux contrôleurs et aux autres 
logiciels de programmation, de déclencher une vidéo à partir d’un simple geste ou du son 
d’un instrumentiste. Enfin, étant donné que les logiciels utilisent souvent des concepts 
semblables (comme les logiciels de montage vidéo ou des séquenceurs de musique), il est 
apparu un nouveau vocabulaire capable de faire dialoguer, plus facilement, des 
compositeurs, des artistes, des comédiens et des danseurs. 
 Par voie de conséquence, tel que présenté par Lilian Campesato dans « Arte Sonora : 
Uma metamorfose das musas », après les années 1970, la barrière entre ces différentes 
formes d’art est devenue si faible qu’a émergé un nouveau genre d’art : le  sound art 8. 
 
Cette effervescence interdisciplinaire a incité certains compositeurs à aller plus loin 
en utilisant le visuel comme un élément ayant une importance aussi grande que le son dans 
leur composition. Le compositeur Georges Aperghis suggère en ce sens qu’afin de faire 
cohabiter l’image et le son, il faut mettre en dialogue ces différents langages dans un 
espace convivial où ils pourront se développer en harmonie et avec la puissance adéquate9. 
Considérant ce discours, les compositeurs seront obligés de gérer plusieurs facteurs, autres 																																																								
8  Lilian Campesato, « Arte Sonora : Uma metamorfose das musas », 2007, p.10 
9  Laurent Feneyrou, « Musique et dramaturgie: esthétique de la représentation au XXe siècle », 2003, pg. 
456 
 
	 9 
que les musicaux, pour qu’une œuvre ne néglige pas certains paramètres par rapport à 
d’autres.  
 
En partageant toutes ces pensées et inquiétudes concernant l’intégration d’éléments 
visuels dans la réflexion d’une composition musicale, j’ai voulu moi-même me lancer dans 
ce domaine et trouver des stratégies pour faciliter la création de compositions 
interdisciplinaires. 
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CHAPITRE II 
 
La musique et le geste 
 Que ce soit les gestes des danseurs, des acteurs ou même des musiciens, il y a 
plusieurs façons de relier le visuel au son. J’ai décidé d’explorer ce lien particulier dans les 
trois compositions suivantes : 
 
2.1 Engins du son 
 Composée pendant une résidence au sein de l’Atelier de Musique Contemporaine de 
l’Université de Montréal sous la direction de Cristian Gort, la pièce a constitué mon début 
dans la composition de musique gestuelle. D’une durée de 9,5 minutes, Engins du son a été 
exécutée par Audrée Leduc (violon), Cristian Gort (direction), Florence Garneau 
(saxophone), Guillaume Goyette-Allaire (trombone), Jonathan Moreau (trombone), 
Marianne Chapdelaine (voix), Maxime Archer-Fortin (guitare) ainsi que Sarah Breton-
Benoît (piano) à la salle Claude Champagne de l’Université de Montréal le 14 avril 2015. 
 Dans cette pièce, le geste de tous les musiciens, incluant la chanteuse et le chef 
d’orchestre, a été exploré comme un élément générateur de textures musico-visuelles.  
 
2.1.1  Éléments 
 Des catalogues de gestes et de sons ont été créés et développés pour la préparation de 
la composition d’Engins du son : 
 
a. Catalogue de gestes 
 J’ai observé une performance du chef d’orchestre et j’ai ensuite élaboré un tableau 
gestuel comprenant les gestes recueillis, leurs variations ainsi que des actions similaires qui 
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doivent être exécutées par les musiciens. 
 
 
Figure 1: Engins du son, extrait du tableau I - Les gestes du chef d’orchestre 
 
 
 
 
     
Figure 2 : Engins du son, extraits de la partition – Relation entre les gestes physiques du chef 
d’orchestre et de la saxophoniste 
 
 
 Pour développer encore plus ce catalogue, j’ai analysé le répertoire pour les 
instruments de l’ensemble et j’ai organisé des rencontres avec la saxophoniste, la pianiste 
et les deux trombonistes (les musiciens qui étaient disponibles durant le processus de 
composition). 
 Une fois que j’ai décidé quels gestes et leurs dérivés je voulais intégrer dans ma 
composition, je les ai organisés de manière à trouver des combinaisons pour créer des 
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dessins plus complexes qui comprenaient tout l’ensemble. 
 
b. Catalogue de sons  
 En addition aux textures musicales suggérées par les gestes, j’avais aussi l’objectif 
de manipuler des sons semblables pour déstabiliser le public, qui devait ne plus être en 
mesure de distinguer la source des sons. Pour ce faire, j’ai catalogué différents timbres qui 
pouvaient se ressembler dans des textures sonores. C’est le cas par exemple des indications 
de plunger agité sur le pavillon du trombone et des indications de molto vibrato pour le 
saxophone. L’aspect tremblant de ces deux timbres, mélangé avec le timbre de cuivre, aide 
à faire confondre, dans une texture complexe, la source de ces deux gestes.  
 
    
Figure 3 : Engins du son, extraits de la partition - indications de plunger agité sur le pavillon du 
trombone et  indications de molto vibrato au saxophone 
 
 
2.1.2  Règles d’assemblage  
 Il fallait donc concevoir les règles d’assemblage des éléments visuels et sonores, la 
structure de la pièce étant guidée par les gestes déterminés par les sons, par les sons 
déterminés par les gestes et par la combinaison entre eux. 
 
a.  Des sons déterminés par les gestes et par les dessins 
 Un exemple d’idée musicale très présente et développée dans mon œuvre Engins du 
son est le glissando, introduit dans la pièce après l’observation des gestes des trombonistes. 
Évidemment, le geste plus remarquable d’un tromboniste est le mouvement de la coulisse. 
En plus d’être un mouvement marquant en soi, il peut aussi assembler plusieurs 
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combinaisons intéressantes de gestes, qu’il s’agisse de mouvements corporels, ou de 
sonorités. Par conséquent, d’autres possibilités de glissandi ont été recherchées, 
notamment le glissement des doigts sur les touches du clavier du piano ou des ongles sur 
les cordes de la guitare. 
 
b. Des gestes déterminés par les sons 
 Une relation évidente entre le son et l’image est élaborée au moment où les blocs de 
sons déclenchent des mouvements brusques des musiciens. Dans l’exemple suivant le son 
du trombone I déclenche le mouvement de torse du tromboniste II. 
 
Figure 4 : Engins du son, extraits de la partition – geste au trombone I qui déclenche un mouvement 
du trombone II 
 
 
 D’autres gestes servent à mettre en évidence des aspects musicaux spécifiques, 
notamment des mouvements résultants de l’exagération de la technique traditionnelle de 
jouer un instrument ou alors tout simplement de la représentation visuelle/corporelle d’un 
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son, comme dans le cas où la saxophoniste fait un geste de tremblement pour symboliser 
un vibrato. 
 
Figure 5 : Engins du son, extrait de la partition - Indications de gestes produits par la saxophoniste, 
geste inspiré du son en molto vibrato 
 
 
c. Disposition sur scène et division des sections 
 Pour approfondir la relation entre le visuel et le sonore, je me suis inspirée de la 
disposition sur scène des musiciens, qui a guidé la structuration de la pièce en trois 
sections. Durant la prestation, les musiciens bougent progressivement sur scène en formant 
certaines dispositions représentant les sections de la pièce. Aussi bien les textures 
musicales que la disposition des musiciens sur scène, différentes à chaque section, sont 
articulées par juxtaposition10, en s’organisant de la façon suivante : 
Position I – La présentation des gestes et les premiers sons. La construction de la première 
texture sonore. 
Position II – Le développement de cette texture et l’accumulation de tension.  
Position III – L’établissement d’une nouvelle texture, résultat de ce développement. La 
rupture de cette texture par l’interférence des blocs sonores. Retour à la première texture 
qui se distingue peu à peu de ces blocs.  
																																																								
10 Dante Grela, « Analisis Musical : Una propuesta Metodologica », p.6  
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Figure 6: Engins du son, extrait de la partition – Disposition des musiciens pendant la pièce 
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d. L’intégration du silence  
 Le silence a été utilisé dans Engins de Son pour mettre en évidence les gestes, et à 
l’inverse, le manque de mouvement pour mettre en évidence le son. Au début de la pièce, 
les instrumentistes font des gestes en silence, en faisant semblant de jouer (les gestes de la 
chanteuse sont également inclus, même s’ils ne sont pas forcément reliés à sa façon de 
produire un son). Le public est alors invité à imaginer quel son pourrait être produit par 
une telle gestuelle. Cette situation se développe et des sons délicats et faibles sont 
graduellement introduits, ce qui induit à un doute chez le spectateur quant à l’existence de 
ces sons. 
 À l’inverse, dans un autre moment, une texture sonore fluide et bruyante est 
construite sans que les gestes y soient associés. Cette texture est de plus en plus perturbée 
par des sons courts et forte. En corrélation avec cette perturbation, des gestes brusques, 
ponctuels et parfois indépendants d’un son sont également introduits. Ces sons brusques 
sont facilement remarquables puisqu’ils sont réalisés dans une texture où les gestes ne 
constituaient pas l’élément principal. L’apparition marquante de ces gestes sert donc à 
mettre davantage en évidence les sons qui les déclenchent. 
 
2.1.3  Partition 
 Durant la composition, le premier défi fut d’indiquer clairement dans la partition, les 
gestes attendus. Dans sa pièce Musique de Tables, le compositeur et chorégraphe Thierry 
de Mey, utilise des dessins pour expliquer les gestes qui doivent être faits par les mains des 
musiciens lors de l'exécution de la partition. Inspiré par les dessins de De Mey, j’ai décidé 
d’ajouter, en haut de la portée traditionnelle, une portée de dessins pour créer des 
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indications gestuelles précises. La portée pour les mouvements du chef d’orchestre a été 
mise au bout de la partition.  
 
 
Figure 7 : Engins du son, extrait de la partition – Portée de gestes du violon et du chef d’orchestre 
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2.2 Me and the girls inside the boxes  
Me and the girls inside the boxes est une composition d’environ 9 minutes et 30 
secondes, mettant en scène une guitare, des sons électroniques et trois vidéos. Le projet est 
une collaboration entre 3 artistes : une danseuse (Leïla Mailly), un cinéaste (Ramon 
Coutinho) et moi. 
Le fait que la guitare soit un petit instrument avec peu de puissance en termes de 
résonance a incité l’exploration d’un élément visuel aussi introspectif que l’instrument lui-
même. Par conséquent, l’utilisation des vidéos projetées sur de petits écrans a été 
déterminée comme outil pour un dialogue entre des images et des sons de guitare. Inspirée 
par la vidéo danse et grâce à l’opportunité d’avoir travaillé avec Leïla Mailly au sein de la 
maîtrise, pendant le séminaire Composer pour la scène, j’ai décidé de l’inviter à faire partie 
de ce projet.  
 
2.2.1  Processus de création  
La pièce a été composée en plusieurs étapes où les paramètres choisis ont été 
travaillés. Ce processus a été divisé ainsi:  
 
a.  Premières idées musicales et création de la maquette de son 
L’idée générale de la musique est contenue dans une bande sonore faite avec des 
sons purs et des sons modifiés de guitare. Cette « maquette sonore » a servi de base pour la 
composition finale, la chorégraphie et l’édition de la vidéo. Quelques sons de cette 
maquette sont présents dans la bande sonore finale intégrée aux vidéos. 
	 19 
Les autres idées sont apparues avec le but de travailler un matériel capable de fournir 
des éléments pour toute la pièce : une séquence de sept accords. Ces accords, qui ont servi 
de matériaux pour toute la pièce, ont été basés sur l’échelle octatonique suivante : 
 
Figure 8 : Échelle octatonique utilisée dans Me and the girls inside the boxes 
 
 De cette séquence d’accords, j’utilise en guise de matériaux pour le déroulement de la 
pièce les éléments suivants : 
• Des textures composées par différentes exécutions de ces accords (arpeggio lento, 
rasgueado, tambora, etc.) 
 
Figure 9 : Exemple de texture composée par différentes techniques de jeux appliquées 
aux accords de base de la pièce 
 
 
 
• Des textures composées par des notes dérivées de ces accords. Pour ces notes, 
différents timbres ont été choisis, comme des harmoniques, harmmering, pizzicatos, 
glissandi, etc.  
 
Figure 10 : Exemple de texture composée par différentes techniques de jeux appliquées aux notes dérivées 
des accords de base de la pièce 
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• Des textures composées par des sons dérivés des bruits provoqués par des 
frottements ou grattements des cordes au moment où le guitariste change d’accord. 
Figure 11: Exemple de texture composée des sons dérivés des bruits provoqués par des frottements ou 
grattements des cordes au moment où le guitariste change d’accord 
 
 
Dans un premier temps, le concept était de construire une trame où la guitare 
commencerait doucement à toucher ou « ensorceler » le corps de la danseuse. Cette 
emprise, douce au début, deviendrait plus lourde et troublante pour la danseuse. De ce fait, 
tous ces éléments ont été combinés de façon à obéir à cette narration.  
 
La bande sonore finale ajoutée à la vidéo a servi d’appui, d’imitation et 
d’amplification des idées présentées par la guitare classique. Son rôle n’est pas d’une 
couche indépendante dans les textures de la pièce. Dans la partition, certains de ces sons 
sont écrits comme des références données au guitariste pour qu’il puisse s’assurer d’être 
synchronisé avec la vidéo. Pour représenter cela, une portée au-dessus de celle de la guitare 
a été ajoutée avec ces références. Cependant, son importance dans la partition, vu que 
l’électronique est traitée toujours de la même façon que la partie acoustique, il n’est donc 
pas nécessaire de l’aborder comme un élément isolé dans cette analyse.  
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b.  Chorégraphie et prise d’images 
Après avoir reçu ce brouillon sonore, Leïla a créé une chorégraphie inspirée par cette 
musique selon sa propre interprétation. Dans les conversations avec la danseuse, est apparu 
l’image d’un contraste entre un état délicat et un état désaxé. En lien avec cela, est née 
l’analogie d’une marionnette qui devient folle à un certain moment. Cette marionnette est 
manipulée non par les cordes, mais par le son de la guitare.  
 
c.   Édition de la vidéo 
Pour le processus d’édition des vidéos, le cinéaste Ramon Coutinho a proposé une 
nouvelle trame où une chronologie serait, de temps en temps, perturbée par des éléments 
qui appartiennent à un autre moment dans le fils du temps de la composition. Pour 
exprimer cela musicalement, apparaissent dans les différentes textures certains éléments 
très  attrayants, comme certains intervalles, les sons en harmoniques et les accords en 
arpeggio lento.  
 
J’ai encore utilisé, comme élément pour la composition, le jeu de changement 
d’images entre chaque télévision :  
- Changement entre images en flash ou en plans longs 
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- Changements entre zéro image (blackout) et trois images superposées  
 
 
 
Figure 12 : Simulation d’écrans de Me and the girls inside the boxes : Séquence d’accumulation des 
images diffusées dans un écran, deux écrans et trois écrans 
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- Utilisation des mêmes images en même temps, disposées en télévisions différentes 
 
Figure 13 : Simulation d’écrans de Me and the girls inside the boxes: séquence de mêmes images 
disposées de manières différentes entre deux écrans 
 
L’image finale sur scène représente un guitariste entouré de trois télévisions 
différentes, placées de cette manière : 
 
Figure 14 : Extrait de la partition de Me and the girls inside the boxes – Dessin explicatif de la 
position des écrans par rapport au guitariste 
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2.2.2  Analyse formelle 
L’articulation de l’œuvre peut être décrite par l’assimilation entre les éléments 
visuels et sonores. Nous pourrons diviser la composition en trois grandes sections : 
 
Section initiale 
Cette section est construite sur une textures bâties sur des gestes musicaux longs (des 
notes résonantes et des bruits des ongles sur les cordes), contrastés par des sons courts (des 
notes et accordes secs). 
Figure 15 : Exemple de texture composée par des harmoniques résonants et secs 
 
Les images suivront la même idée en composant les textures avec des plans d’images 
longs et contrastant celles avec des flashs d’images. Le jeu d’images est aussi enrichi par 
des changements d’images entre les trois écrans (ici elles ne sont presque jamais 
superposées). 
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Transition 
L’élément le plus évident de cette partie musicale, est l’apparition des glissandis. Les 
images suivront cet élément musical, et suivront avec des images en mouvements 
circulaires.  
Figure 16 : Exemple de texture composée par des glissandis 
 
Avec des plans d’images longs, les images commencent, de plus en plus, à être 
superposées sur les trois télévisions. Des répétitions d’images dans plus d’un écran ont été 
utilisées pour souligner ce changement d’ambiance.  
 
Section finale et coda 
Cette section est faite de différentes techniques de jeux appliquées aux accords de 
base de la pièce. Cette texture devient de plus en plus dense et arrive au climax de la pièce 
où le guitariste joue des différents accords en trémolo rapide. Après ce sommet, la texture 
se raréfie. 
Dans la vidéo, à certains moments, les images vont anticiper l’arrivée d’une texture 
ou geste produit par la guitare, tandis que dans d’autres moments elles resteront dans une 
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texture donnée au même moment que la guitare est déjà partie vers une nouvelle texture. 
Certaines utilisations de ces images attirent l’attention et font monter la tension créée par la 
musique et la chorégraphie : 
- Le retour de la première image de la pièce. Cette apparition va, aussi, annoncer la fin de la 
pièce qui finit avec le retour des accords en arpeggio lento. 
- Le blackout d’images pour donner plus d’importance à la musique. 
- Les moments où des images dans les trois écrans sont superposés. 
 
La coda de la pièce montre des images dérivées de la première image, où la danseuse 
essaie de se lever. Au même moment, le guitariste va jouer à nouveau les accords du début, 
en permettant au public de s’interroger si la chute de la danseuse et les accords initiaux 
représentent le début ou la fin de la pièce. 
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2.3 L'éducation Sentimentale  
 Entre août, 2015 et mai 2016, j’ai été compositrice en résidence pour le projet 
Danser la Musique d’Aujourd’hui, une collaboration entre l’Université de Montréal et 
l’École de Danse de Montréal. À cette occasion, j’ai composé, conjointement avec Luis 
Ernesto Laguna, la musique pour une chorégraphie intitulée L'éducation sentimentale, 
créée par la chorégraphe Deborah Dunn.  
 La musique a été interprétée en direct par David Terrien-Brongo aux percussions, 
Florence Garneau au saxophone, Louis Lafontaine à la guitare, Maxime Daigneault à la 
voix et Rachel Dorin au violon. La chorégraphie de trente minutes a été présentée entre le 
25 et 28 mai 2016, au Théâtre Rouge du Conservatoire d’art dramatique à l’occasion du 
projet Danses à deux temps. La danse présentait des aspects théâtraux basés sur 
l'environnement scolaire.  
 
2.3.1  Relation entre la danse et la musique 
 En plus de trouver des ambiances ou des thèmes semblables, certaines méthodes ont 
été adoptées dans le but de relier la scène et la musique. Plusieurs fois pendant la 
chorégraphie, les danseurs ont utilisé leurs voix pour évoquer des animaux. Les sons 
produits par les danseurs nous ont inspirés un dialogue diversifié entre le son et l’image. 
Ces sons étaient parfois tout simplement imités par les instrumentistes et intégrés dans la 
musique, tandis que d’autres fois les instruments répondaient aux danseurs. Finalement, ils 
pouvaient aussi se confondre, en provoquant chez le spectateur le doute sur la source de ce 
son. Ces stratégies, entre autres, ont été utilisées dans les moments où les musiciens ont 
improvisé sur la danse.   
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Conclusion 
 Engins du son a été la première composition interprétée dans le cadre de ma maîtrise. 
Pour cette raison, c’est à travers cette création que j’ai pu réfléchir plus profondément à 
l’association entre la musique et l’image. 
 Le geste des musiciens est une source riche pour l’assemblage du son et de  l’image, 
car le son est toujours produit par un mouvement physique, donc visuellement important. 
Pourtant, les mouvements reliés à la production d’un son sont assez limités, ce qui oblige 
le compositeur à chercher des gestes complémentaires pour enrichir la composition 
gestuelle. Cette manœuvre va ensuite forcer les musiciens à faire des mouvements 
auxquels ils ne sont pas habitués. Il me semble alors nécessaire de chercher des idées pour 
s’assurer que les musiciens seront à l’aise sur scène.  
 En outre, dû au fait que la pièce a été présentée dans une grande salle de concert, les 
musiciens étaient trop loin les uns des autres pour que certains jeux visuels puissent être 
compris. Cela a provoqué chez moi un questionnement sur les adaptations scéniques à faire 
pour accorder les besoins de la pièce selon les possibilités de chaque salle. 
 Faute de la possibilité de prévoir des conditions parfaites à chaque performance, des 
questions sont apparues : est-il possible de composer une musique ouverte aux conditions 
de chaque salle et chaque ensemble ? Comment écrire une partition qui permette aux 
musiciens une libre adaptation des idées proposées par la composition ? Lors de la 
composition de mes œuvres suivantes, je me suis donc résolue de trouver des réponses à 
ces questions. 
 
C’est fut grâce à Me and the girls inside the boxes que, en plus de dialoguer avec des 
artistes de différents métiers dans un même projet, j’ai pu expérimenter avec plus de succès 
une incorporation de différents éléments visuels dans l’articulation d’une pensée davantage 
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musicale. Pourtant, à la fin de la composition, j’ai réalisé que même si les vidéos créent un 
dialogue intéressant avec la musique, cette dernière est capable de vivre sans la partie 
visuelle. Autrement dit, la partie de la guitare accompagnée de l’électronique est 
autosuffisante, ce qui m’a conduite au désir d’aller encore plus loin et réaliser un projet où 
la relation entre son et image s’avère indispensable pour l’existence d’une pièce. 
 
 En accompagnant le processus de création de l’Éducation Sentimentale, j’ai réalisé 
que les premières idées de la chorégraphie ont été développées à partir de jeux 
d’improvisations où l’avis des danseurs a été pris en compte pendant des discussions. De 
cette façon, chorégraphe et danseurs ont trouvé ensemble certaines des solutions pour le 
déroulement de la pièce finale. 
 
 Après avoir accompagné le processus de composition de la chorégraphie pour ce 
projet, j’ai questionné mon propre processus de création. En tant que compositrice, j’ai 
toujours cherché à composer pour un projet ou pour un interprète spécifique. 
Habituellement, cela m’a permis de discuter avec les musiciens et d’avoir leurs opinions 
sur des détails et le déroulement de mes pièces. J’ai toujours cru à ce partage comme une 
méthode de travail plus intéressante permettant aux artistes impliqués d’éprouver un 
sentiment d’engagement et d’expérience créative. 
 Pourtant, cette expérience m’a permis de réfléchir au fait qu’il existe encore une 
façon de créer en collaboration de manière encore plus intense qu’avec des instrumentistes. 
Cette idée peut aussi être adaptée à une création d'œuvre interdisciplinaire, où il y a un 
partage de tout le processus de création, dès son début, entre différents artistes. 
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 De plus, à mon avis, la composition basée sur les improvisations est un outil très 
puissant puisqu’elle permet à l'interprète d'y intégrer, dès la conception de la pièce, son 
identité. Pour les instrumentistes également intéressés à la création, cela permet encore un 
engagement et un espace de partage plus nourrissant pour l’interprétation d’une musique. 
Suite à cette expérience, j’ai eu encore plus d’intérêt pour les collaborations 
interdisciplinaires. En tant que compositrice, j’ai commencé à chercher une façon d’aller 
au-delà de mes idées, en partageant de plus en plus avec des musiciens et d’autres artistes. 
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CHAPITRE III 
 
La musique et la mise en scène 
La mise en scène est aussi un outil pour des compositeurs intéressés par une 
intégration musico-visuelle. Dans le but d’explorer cet univers, j’ai composé une série de 
quatre pièces, qui sont présentées dans ce chapitre. La mise en scène de ces pièces permet 
d’aborder des questions relatives à notre quotidien, comme, par exemple, l’accès 
indiscriminé aux outils médias ou l’obsession par l’optimisation du temps. 
 
 
3.1 Commande vocale I  
 Première pièce de cette série, la musique est un solo pour la voix et électronique, 
d’environ 10 minutes. Cette création vise à jouer avec des voix qui nous entendons 
quotidiennement et qui sont diffusées via plusieurs outils comme les walkie-talkies, les 
haut-parleurs, les machines, les téléphones, etc. Malgré leur présence fréquente dans notre 
quotidien, soit ces voix ne viennent pas d’une source humaine, soit il est impossible de voir 
la personne qui parle. L’intention de cette création est de retirer ces sons de leur contexte et 
de proposer des questions : D'où viennent-ils ? Qui les prononce ? Ce sont des gens ou ce 
sont des machines ? À qui parlent-elles ? En n’ayant pas pour but de répondre à ces 
questions, la musique invite le public à réfléchir sur la présence de ces voix qui nous 
entourent.  
Pour cette pièce, j’ai utilisé plusieurs outils de diffusion sonore, comme la radio, les 
walkie-talkies et les haut-parleurs. Influencée par des compositeurs tels que  Karlheinz 
Stockhausen ou encore André Hammel, qui ont exploré la spatialisation sonore sur leurs 
œuvres, je voulais me servir de la notion de localisation sonore du public, pour enrichir ma 
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pièce. A mon tour, j’ai décidé  de placer chacun de ces outils dans des endroits spécifiques 
sur la scène et entre le public.  
 
3.1.1  Paramètres abordés 
 
a. Des timbres 
Divers timbres de voix filtrées ou produites par des machines sont explorés. Cette 
exploration va appuyer la division de chaque section : 
 Dans la première section, le public va entendre la chanteuse par des walkies-talkies 
allumés et placés parmi le public. Ensuite, elle va utiliser un mégaphone pour faire une 
référence aux voix diffusées par des haut-parleurs dans les espaces publics. Pendant la 
troisième section elle va utiliser un enregistreur pour dialoguer avec des voix enregistrées 
dans diverses machines que nous utilisons. Pour faire une connexion avec la radio allumée 
dans la quatrième partie de la pièce, la chanteuse utilise un microphone relié à un 
amplificateur. Finalement, pour la dernière partie, la chanteuse utilise un téléphone 
cellulaire pour dialoguer avec des voix d’appels téléphoniques. 
La pièce est soutenue par une bande sonore qui comporte à la fois des 
enregistrements de voix, des ascenseurs ou des machines de service, ainsi que d’autres 
sons et bruits qui vont dialoguer avec les textures présentées. 
 
b. Rythme 
Dans la première section, la chanteuse présente et développe la structure rythmique : 
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Figure 17 : Rythme source pour Commande Vocale I 
 
 
Le matériel des autres sections sera basé sur les variations ou l’utilisation des 
morceaux de cette phrase.  
 
c. Les hauteurs 
 Avec le déroulement de la pièce, la chanteuse, submergée par des questions présentes 
auparavant, passe à un état de délire où elle se demande si ces voix sont réelles ou si nous 
les avons inventées. Pendant ce moment intense de la musique, sur la bande sonore, dans 
un enregistrement d’une émission radio, une femme prononce la phrase Ce n’est pas la 
réalité qui nous entoure. Prononcés très mélodiquement, ces mots portent une courbe 
mélodique descendante de mi bémol à si bémol. Comme dans le cas de phrase rythmique, 
ces hauteurs serviront de base pour les parties chantées.  
 
Figure 18 : Exemple de courbe mélodique base pour les parties chantées 
 
 
d. Des libres relations entre l’image et le son 
 La relation entre l’image et le son est à peine suggérée dans la partition à travers des 
suggestions de mise en scène, soit à chaque section, soit dans les indications générales. Il 
est demandé, par exemple, que le visage de la chanteuse ne soit jamais visible, en faisant 
une référence aux voix invisibles dont la pièce parle. Dans un autre exemple, il est 
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demandé à la chanteuse d’interagir avec des sons de pas (pas d’êtres humains) dans la 
bande sonore. La façon dont la musicienne va répondre à ces demandes est laissée au libre 
choix, cela peut être fait par l’éclairage, la position de la musicienne sur scène, la mise en 
scène, etc. 
 
Figure 19 : Exemple d’indication de relation entre l’image et le son 
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3.2  Do you have a minute? 
Pièce pour percussion multiple et électronique qui, construite en collaboration avec 
Karen Yu, fait intervenir des horloges aussi bien comme outil visuel que comme source 
d’inspiration musicale et gestuelle. La pièce a une durée d’environ 12 minutes et a été 
présentée pour la première fois lors du premier récital de maîtrise de la percussionniste, le 
24 mai 2016 à la salle Tanna Schulich de l’Université McGill.  
Le but de la pièce est d’utiliser les horloges pour construire une allégorie sur les 
enjeux du temps dans notre quotidien. 
 
3.2.1  Les horloges comme source d’inspiration 
 Afin de représenter la notion de temps, plusieurs paramètres de la pièce ont été 
inspirés de différents aspects des horloges :   
- Les sons produits par les aiguilles, les moteurs et les alarmes ont été décisifs pour le choix 
des timbres des instruments ;  
- Dans l’optique de créer un jeu visuel, des instruments comme le tam-tam et l’enclume ont 
été utilisés pour rappeler la forme ronde des horloges et le mouvement circulaire des 
aiguilles.  
- L’aspect cyclique de temps que représentent les horloges (la journée, les quarts de travail, 
les heures de sommeil, etc.) a inspiré des répétitions de motifs de phrases musicales dans 
certaines sections de la pièce. 
- Les horloges font également partie de la mise en scène de la pièce et sont disposées aux 
côtés du set de percussion. Celui-ci est composé d’une grosse caisse, d’un tam-tam avec 
des pièces de monnaies attachées, de deux gongs dont la hauteur diffère, de deux 
enclumes, d’une crotale, de deux bongos, d’une crécelle à rochet, de deux pots de 
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céramique, d’un woodblock et, finalement, d’une bouteille en verre.  
 
Fondamentalement, il doit y avoir sur scène cinq horloges dont chacune entretient un 
rôle spécifique en lien avec les paramètres mentionnés dans le paragraphe précédent. 
- Horloge I : Horloge analogique avec une aiguille des secondes faisant un mouvement 
continu (sans s’arrêter à chaque seconde). 
C’est une horloge que la percussionniste doit suivre, en touchant le tam-tam avec la 
main droite, le mouvement des aiguilles de secondes. Afin de donner un caractère doux à 
ces cycles, les gestes d’imitation de cette horloge – et ces variations – viennent souvent 
accompagnés de sons de faible intensité.  
- Horloge II : Horloge avec pendule. 
Le pendule suscite l’exploration de deux aspects : la rigidité et la répétition. 
Visuellement, lors de l’exécution de certaines phrases musicales, il émane une relation de 
ce morceau de l’horloge et du mouvement du torse de la musicienne. 
- Horloge III : Horloge mécanique  
Cette horloge m’a servi de source pour certains timbres comme la crécelle. 
- Horloge IV : Horloge avec alarme numérique et fonction snooze. 
 J’ai voulu créer des relations entre le son des instruments et le son de l’alarme et 
encore j’ai voulu utiliser ce son en tant  qu’allusion à une délimitation de temps. Pour ce 
faire, les alarmes vont interrompre la percussionniste lors de la section III de la pièce. 
- Horloge V : Réveille-matin avec radio : Tel qu’expliqué dans l’introduction de ce 
chapitre, la radio en plus d’incarner la représentation d’un objet du quotidien, est un 
élément qui amène un son aléatoire à la pièce.  
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3.2.2  Analyse formelle  
La pièce est composée de cinq sections dans lesquelles l’interprète va explorer 
différents aspects de l’analogie avec les horloges.  
 
Section I – Mesures 1 à 4  
Le début de la pièce expose clairement l’intention de la musique de relier 
l’instrumentiste aux horloges. La première section de la pièce est composée de variations 
des gestes circulaires (et des sons provoqués par ce geste) sur les instruments de métal et la 
grande caisse. Ces gestes sont inspirés par le mouvement de l’horloge I et ont une relation 
avec le texte de la bande sonore. Des attaques aux instruments de métal font référence 
encore au son des cloches. 
 
Figure 20 : Do you have a minute ?  - Extrait de la partition : explication des gestes reliés aux horloges 
 
L’idée de cette section a été d’introduire le concept de la pièce à travers  un jeu entre 
deux textures : l’une faite par les gestes circulaires, l’autre faite par des attaques.  
 
Section II - Mesures 5 à 18 
La deuxième partie de la pièce est composée par deux petits motifs qui se répètent et 
varient tout au long de la section. La partition indique que la percussionniste doit exécuter 
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cette partie avec beaucoup de rigueur. Ces deux éléments feront référence à une mécanicité 
provoquée par une idée de routine guidée par les horloges. 
Encore dans cette section, en introduction aux enjeux abordés dans la section 
suivante, un autre élément est présenté : l’utilisation de la crécelle, qui articule ces 
répétitions et qui fait référence aux horloges mécaniques déclenchés ensuite.  
 
Section III – Mesures 19 à 46  
La troisième section s’initie avec le déclenchement de trois horloges mécaniques et 
est basée sur les mouvements du pendule, aussi déclenché pendant l’articulation de ces 
deux sections. Une phrase musicale est présentée et répétée plusieurs fois. Les timbres de 
cette phrase ont été choisis et soumis à une relation visuelle qui fait référence au pendule.  
Comme expliqué avant, la sonnerie de l’alarme numérique va interrompre la 
percussionniste tout au long de cette partie. 
 
Section IV – Mesures 47 à 67  
La radio vient interrompre la section antérieure et apporte  un nouvel élément à la 
musique. Comme la radio est jouée en direct, il est impossible de prévoir cet élément. Son 
rôle consiste plutôt à fournir une couche de base pour une variation des éléments présentés 
auparavant. 
 
Section V – Mesures 68 à 112  
Les sons des alarmes, mais cette fois-ci le son d’une alarme mécanique jouée par 
l’électronique, sont de nouveau abordés. La correspondance entre l’électronique et la partie 
instrumentale représente une bataille de la part de la percussionniste, qui a été engloutie et 
qui cherche à sortir de cette texture composée de sons d’alarmes. Ce jeu se poursuit 
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lorsque la percussionniste fait des gestes en rallentando et l’électronique devient de plus en 
plus faible. À la fin, la percussionniste arrête les pendules, en faisant une allusion à une 
interruption de ce contraste.  
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3.3  plug- 
plug- a été composée en collaboration avec la pianiste Eva Lachhar et la harpiste 
Alexandra Tibbitts. Cette pièce de 6 minutes a été présentée le 17 décembre 2015 en tant 
que work in progress dans le cadre du séminaire « Composer et interpréter la musique 
mixte ». Écrite pour piano, guitare classique, harpe, vidéos, live electronics et outils 
d’accès aux médias (téléphone intelligent, télévision, ordinateur, réseaux sociaux, radio), la 
musique aborde le thème de l’overload information dans l’optique de sensibiliser au 
mauvais impact que l’utilisation indiscriminée des médias a sur notre cerveau et sur notre 
capacité de socialisation. 
 J’ai exploré les différentes manières d’intégrer ces outils et appareils dans la 
composition de deux façons : 
 
a. Utilisation d’éléments aléatoires  
 Les instrumentistes doivent utiliser leurs réseaux sociaux et en laisser les notifications 
activées. Les spectateurs sont invités à allumer leurs téléphones portables, tout comme les 
instrumentistes.  
En prenant ces décisions, j’ai incorporé à la composition des interventions sonores 
impossibles à prévoir. J’ai également utilisé le son de la radio dans certaines sections, 
comme dans Do you have a minute. 
 
b. Exploration implicite du jeu entre son et image  
 Par exemple, en utilisant les sons des notifications d’un téléphone portable lorsqu’un 
musicien envoie un SMS à un autre, il y a forcément un jeu entre le son et la mise en 
scène. Il restait donc à découvrir les sons des instruments pour composer des textures 
intéressantes. 
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 La première texture de la pièce est un bon exemple de ce procédé. Elle est construite 
avec le mariage entre les sons du frottement d’un microphone contact sur le clavier du 
piano et ceux des appareils électroniques de la harpiste et du guitariste. Ensuite, les sons 
modifiés produits par le frottement de microphones contacts sur les cordes des trois 
instruments dialoguent avec les sons des notifications des médias sociaux. 
 
 
Figure 21 - plug-, Extrait de la partition : première texture 
 
 
 
Vers la fin de la pièce, en augmentant la fréquence de l’utilisation des médias 
sociaux, courriels et SMS, j’ai construit une tension sonore et visuelle renforcée par le 
changement rapide des images dans les vidéos. C’est en ce moment que je rends explicite 
la critique que je voulais exprimer lorsque j’ai composé plug-. 
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3.4 Présentement 
Pièce pour guitare (classique ou électrique) et danseuse (ou danseur) composée entre 
mai et août 2016 en collaboration avec Élodie Langenais-Desmarais et Leïla Mailly, dans 
le cadre des résidences de l’Université de Montréal. 
 Dans Présentement,  je propose une improvisation guidée dans laquelle les interprètes 
organisent elles-mêmes des éléments que je leur ai suggérés. La pièce, d’une durée 
indéterminée, traite de la tendance que nous avons de ne pas être conscients du moment 
présent. 
 La partition verbale se divise en deux parties. Dans la première, différents éléments, 
timbres, gestes, articulations entre les sections, interactions entre les interprètes, sont 
intégrés, au soin des interprètes, dans les neuf sections de la pièce. 
 La deuxième partie expose les neuf sections présentant chacune un titre comme 
« concentration », « appropriation », « introspection », etc. Ces titres ainsi que des 
explications supplémentaires dans la partition guident l’organisation et le développement 
des éléments mentionnés ci-dessus. Pendant la performance, la danseuse, et si elle le désire 
la guitariste aussi, marche sur scène (de façon à être choisie par les interprètes) à chaque 
changement de section. Les interprètes sont libres de répéter des sections si elles le 
souhaitent. 
 De façon à aller encore plus loin dans la thématique de la pièce, au moment de l’entrée 
du public, des photos et des vidéos, précédemment enregistrés, des deux artistes en jouant 
la pièce, doivent être diffusées par des téléphones intelligents et des ordinateurs dans la 
salle de concert. En plus de permettre un aperçu de la pièce, ces images incitent le public à 
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comprendre la musique déclenchant une réflexion par rapport à l’impossibilité de capturer 
l’entièreté de l’essence d’un moment par des caméras. 
 Dans le cadre de cette composition, en contraste avec ma pièce Commande vocale I, 
j’ai cherché à laisser une certaine liberté aux interprètes sans toutefois renoncer à une 
connexion homologue entre le son et l’image. En proposant aux deux artistes de rester 
attentives l’une à  l’autre lors de la performance, je préconise un dialogue d’égal à égal 
entre guitariste et danseuse. Cette connexion est renforcée lorsqu’elles discutent et 
décident conjointement des timbres, des gestes, des articulations et des types d’interaction 
survenant dans chaque section.  
 
Figure 22 : Tableau élaboré pour la première interprétation de Présentement 
 
 En somme, grâce à cette stratégie, on peut affirmer que cette pièce représente une 
collaboration essentiellement interdisciplinaire.  
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3.5 Conclusion  
Avec Commande Vocale I, l’interprète est libre de choisir la relation entre l’image 
et le son, puisque c’est à elle, de décider des stratégies à résoudre certaines indications 
dans la partition. Bien que, je pense qu’il soit possible que la réussite ou le degré de 
hiérarchie de l’intégration visuelle/sonore ne peuvent pas être contrôlés.  
Ainsi, cette réflexion a ajoutée un défi de plus à ma démarche artistique puisque je 
voulais trouver un équilibre entre une liberté donnée aux musiciens et la réussite de 
l’utilisation homologue entre le son et l’image. 
 
 Do you have a minute a été un espace d’expérimentation très fructueux. Grâce à 
l’ouverture et à l’implication de Karen Yu, la pièce a permis une collaboration au sein de 
laquelle il a été possible d’approfondir musicalement et visuellement le discours et le 
concept de la pièce. 
Personnellement, je vois dans ce projet une relation inextricable entre son et image, 
vu que, sans le côté visuel, non seulement la pièce perd beaucoup d’éléments, mais aussi 
son sens lors de certains passages. La musique regroupe aussi deux aspects sur lesquels j’ai 
déjà travaillé auparavant : l’utilisation du geste et de la mise en scène. Bien que la musique 
soit dépendante de la partie visuelle, elle n’est pas pour autant négligée et n’est pas sous-
développée.  
 
 Dans l’œuvre plug-, grâce à l’utilisation d’outils visuels et sonores, j’ai réussi à 
composer une pièce où le caractère visuel est essentiel pour comprendre la partie sonore. 
Toutefois, en ce qui concerne la hiérarchie entre ces deux éléments, le son reste tout de 
même dominant. 
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De plus, j’ai réalisé que les musiciens étaient à l’aise d’intégrer les éléments de la 
mise en scène comme des appareils électroniques à leur jeu instrumental puisqu’il s’agit de 
gestes et actions quotidiens. 
 L’œuvre Présentement représente un pas important dans ma démarche artistique 
puisque devant un tel niveau de liberté, cette pièce m’a permis de me lancer plus 
profondément dans un univers auquel je m’intéresse de plus en plus : la musique 
indéterminée. 
 
 
 
  Ͷ͸

CONCLUSION 
Le travail développé au cours de ces deux ans de maîtrise m’a permis d’effectuer une 
vaste recherche concernant l’intégration du visuel et du sonore dans une même 
composition musicale.  
 J’ai débuté ma recherche en travaillant les pièces précédemment présentées au 
chapitre 1. Ces expérimentations m’ont inspiré plusieurs réflexions pour la suite de mon 
travail : 
 Par rapport à l’utilisation du geste comme élément de la composition et compte tenu 
de l’importance de la personnalité du musicien pour la réussite de l’interprétation d’une 
œuvre, j’ai réalisé que travailler avec d’autres artistes, comme des danseurs ou des 
comédiens, nous donne plus de certitude d’avoir sur scène un interprète à l’aise avec des 
mouvements autres que ceux exécutés lorsqu’il joue d’un instrument. Bien évidemment, ce 
n’est pas mon but d’affirmer que la musique gestuelle n’est pas un champ à être exploré, 
mais je souhaite dire que, à moins d’avoir la certitude que le musicien est flexible, il est 
plus rassurant de travailler le geste relié à la musique en travaillant avec un interprète des 
arts de la scène. 
 En ce qui concerne le processus de création, j’ai souhaité des collaborations plus 
profondes entre moi et les artistes. En effet, après avoir participé à un ensemble 
d’improvisation et d’interprétation de partitions graphiques, j’ai développé une curiosité 
pour la musique aléatoire et indéterminée11. 

11 [John] Cage utilise le terme « chance » pour les pièces où ce sont utilisés les processus aléatoires dans ses 
compositions et « indétermination » pour les pièces où il existe la possibilité de l’interprète les jouer de 
façons substantiellement différentes. Traduction libre, « Cage utiliza o termo acaso para peças em que são 
utilizados processos randômicos em sua composição e indeterminação para peças onde existe a possibilidade 
do intérprete tocá-la de formas substancialmente diferentes. » Fragoso, Nathália « Acaso e indeterminação no 
processo de composição : uma diálogo com a obra de Cage », 2015, p. 3 
	 	 	 		 47	
  Finalement, en ce qui concerne l’intégration entre la musique et le visuel, j’ai désiré 
composer des œuvres interdisciplinaires capables de manipuler de façon parallèle à la fois 
le son et l’image.  
 
La série de pièces présentées au troisième chapitre, la première série étant composée 
par moi-même, a consisté en un processus qui m’a permis de réaliser différentes 
découvertes et d’apporter des changements à ma démarche artistique. Comme mentionné 
auparavant, cette expérience m’a donné encore plus envie de travailler en collaboration 
avec des interprètes  ainsi que de composer  des pièces ouvertes à des éléments 
indéterminés.  À mon avis, cette façon de créer est une façon d’inviter l’interprète à 
s’engager davantage dans la musique. 
 Dans un autre ordre d’idées, le fait que chacune des pièces de la composition aborde 
un thème spécifique de notre société m’a permis de les intégrer dans un même répertoire. 
Ainsi, il serait intéressant de développer, avec ces pièces, l’idée d’une présentation d’un 
spectacle basé sur l’idée d’un seul concept. Par ailleurs, certains objets on été utilisés de 
différentes manières pendant ces compositions: la radio et les téléphones intelligents sont 
ceux qui reviennent le plus souvent. Ces objets font les liens entre les pièces et peuvent 
guider le public parmi les ressemblances et les différences au sein de cette suite de pièces. 
 Pour conclure, il me paraît important de mentionner que les quatre pièces proposent 
différentes approches par rapport à l’intégration de l’image et du son, ce qui m’a permis 
d’expérimenter les problèmes retrouvés au long de ma maîtrise. 
En somme, l’expérience de L’Éducation sentimentale et Commande Vocale I m’ont 
ouvert les portes vers une nouvelle façon de composer au sein de collaborations, directes 
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ou à travers musiques indéterminées, tandis qu’ Engins du Son m’a amené à des réflexions 
importantes sur le besoin de certaines adaptations dans salles de concert et à la 
performance de ce genre de musique. 
Les œuvres plug- et Me and the girl inside the boxes étaient une réussite en 
concernant l’intégration musicale et visuelle. Pourtant, c’était au sein de Do you have a 
minute? et Présentement, que je pense avoir mis en place une intégration non 
hiérarchisée entre les éléments musicaux et visuels. 
 
4.1 Ma démarche après la maîtrise 
Bien que toutes les pièces travaillées dans le cadre de la maîtrise m’ont servie 
d’espaces d’expérimentations très fructueux, certaines frontières que je souhaite franchir 
subsistent encore dans ma démarche. L’utilisation de différents espaces pour la 
performance et une interaction diversifiée avec le public en est un exemple. Par ailleurs, 
j’ai l’intention de rapprocher ma pratique artistique aux questions de l’activisme social en 
abordant de manière critique les enjeux de notre société sur mes compositions.  
Ainsi, je poursuivrai au doctorat en cherchant à allier l’art et la performance des 
inspirations pour répondre à la question suivante : Comment composer une musique qui est 
ouverte à l’interdisciplinarité, à l’engagement social et aux espaces autres que la salle de 
concert?   
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2Thais Montanari
Engins de son
3POSITION III (MESSURES 48 - 93)
POSITION I (MESSURES 1 - 33)
POSITION II (MESSURES 34 - 47)
				Dans	Conducteurs	les	musiciens	doivent	faire	des	mouvements	corporels.	Les	indications	sont	données	dans	chaque	partie.						À	la	9in	de	chaque	geste,	durant	la	pause,	l’instrumentiste	doit	rester	à	la	même	position	où	il	a	terminé	le	geste	procèdent.								Quand	écrit:	tourner	le	torse	l'instrumentiste	doit	tourner	seulement	le	torse	et	laisser	les	deux	pieds	9ixés	au	sol.PI	-	SOPRANO	MAIS	PRO	MEIOPIII	-	SAX	MAIS	PRA	TRÁS
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POSITION I
POSITION I
™™
™™
™™
™™
™™
™™
™™
™™
™™
™™
™™
™™
™™
™™
™™
™™
™™
™™
™™
™™
™™
™™
™™
™™
™™
™™
™™
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™™
™™
™™
™™
™™
™™
™™
™™
™™
™™
™™
™™
™™
™™
™™
™™
™™
™™
™™
Gestes 
Saxofoniste
Sax Soprano
Gestes
 Tromboniste I
Trombone 
ténor I
Gestes
 Tromboniste II
Trombone
 ténor II
Gestes
Pianiste
Piano
Gestes
Guitariste
Guitare 
acoustique
Gestes
Soprano
Soprano
Gestes
Violoniste
Violon 1
Gestes
Chef
q = 40
44
44
44
44
44
44
44
44
44
44
44
44
44
44
44
44
/ u
position I / position pour jouer (faire semblant) 
lever le sax et basser le sax
& ∑U ∑
/ u
position I / position pour jouer (faire semblant) coulise ouvert
fermer et ouvrir la coulisse  
? ∑U
(cup mute)
∑
/ u
position I / position pour jouer (faire semblant) coulise fermée
? ∑U
(wah wah mute)
∑ &
/ u
position I /debout, bras tendus, mains sur le clavier
& ∑U ∑
? ∑U ∑
/ u
position I / laisser le main droite au corps de la guitarre / main gauche: libre
& ∑U ∑
/ u
position I / bras tendus en haut
bras tendus 
sur les cotês
bras gauche vers 
le haut, bras droite 
vers le bas
bras droite vers le 
haut, bras gauche 
vers le cotê
bras gauche vers
le haut, bras droite
vers le bas
& ∑U ∑
/ u
position I / position pour jouer (faire semblant) 
archet vers le haut et vers le bas archet à droite et à gauche
& ∑U ∑ ∑
sans son≤ ≥
/ u
bras tendus sur les cotês compter le temps avec des mouvements  très exagères et avec les bras tendus / gestes libres
w w w w ˙ ˙
w w w w ˙ ˙
w w w w w
w w w w w
w w w w w
w w ˙ ˙ ˙ ˙ ˙ ˙
w w w ˙ ˙ ˙ ˙
w ˙ ˙ ˙ ˙ ˙ ˙ ˙ ˙
4
°¢
°
¢
°
¢
°
¢
°
¢
°
¢
°
¢
°
¢
Gest. Sax
Sop. Sax.
Gest. 
Trb. 1
Gest.
Trb. 2
Trb. 2
Gest.
Pno
Pno
Gest.
Gtr.
Gtr.
Gest.
Spno
Gest.
Vlno
Vlno
Chef
accel. 
A
6
p
sfp sfp sfp sfp sfp
p
sfp
sfp p
p sfp sfp p
p
p sfp sfp sfp sfp sfp sfp
trr
p
trr trr trr trr trr trr trr trr
sfp
trr trr
sfp
trr trr
sfz
trr
sfz
trr trr
sfz
trr
sfz
trr o
sfp
accel. 
A
pp
sfp sfp sfp sfp sfp
44
44
44
44
44
44
44
44
44
44
44
44
44
44
44
44
/
3 3 3 3 3 3
&
son sufflé
3 3
>
3
>
3
>
3
>
3
>
/
(garder la même aparence éxagerée lors de l'éxecution des notes)
? &
cup mute
>
>
/
(garder la même aparence éxagerée lors de l'éxecution des notes)
&
Son soufflé / sans intonnation 
1
wah wah mute
7 simile frullato >
>
+
/
(mouvements très exagérés tout le temps)
& ∑ ∑
sur le clavier, sans note
avec un carte en chaque main
∑
? ∑ ∑
/
au corps de la guitarre: 
en haut vers le bas -> vers la gauche -> vers le haut     -> vers la droite
(mouvement très exagéré tout le temps)
(garder la même aparence éxagerée lors de l'éxecution des notes)
&
ongles sur le corps de la guitarre >
> >
>
> >
/
bras vers
le haut
bras droite vers
le côté
bras gauche vers
le haut, bras droite
vers le bas bras vers le côté, peu à peu
fermer les bras au centre
&
Bocca Chiusa
sans intonnation
> > > > > >
B.C.
>
/ (garder la même aparence éxagerée lors de l'éxecution des notes)
& ∑
(mouvements très 
exagérés toujours)
étoufer les cordes
avec le main gauche
∏∏∏∏∏∏∏
∏ ∏∏∏∏∏∏∏∏ ∏∏∏∏∏∏∏
∏∏ ∏∏∏∏∏∏∏∏ ∏∏∏∏∏∏∏
∏∏ ∏∏∏∏∏∏∏∏ ∏∏∏∏∏∏∏
∏
>
∏∏∏∏∏∏∏ > ∏∏∏∏∏∏
∏∏
>
∏∏∏∏∏∏∏∏∏ > ∏∏∏∏∏∏
∏∏
>
∏∏∏∏∏∏∏∏ >5 5 5 5 5 5 5 5 5 5 5 5 5 5 5 5 5 5 5 5 5 5 5 5
/
(compter le temps avec des mouvements  très exagères et avec les bras tendus / gestes libres)
éloigner le bras gauche sur les côtés 
/main droite: diriger
˙ ˙ ˙ ˙ ˙ ˙ ˙ œ œ ˙ ˙ œ œ ˙ ˙ œ œ ˙ w
_ - - _ _ - - _ _ - - _ _
˙ ˙ ˙ ˙ ˙ ˙ w w w w
_ ™ - _ _ - _ ™ _
w w w w w w w
_ ™ - _ _ - æææ_ ™ æææ_ ™ æææ- æææ_ æææ_ æææ- æææ_ ™ ææææwb
w w w w w w w
¿
¿ ¿
¿ ¿R
¿R ¿R
¿R ¿R
¿r ¿r
¿R ¿R
¿r ¿r
¿
¿ Ó ¿
¿ ¿
¿ ¿
¿ ¿
¿ Ó ¿R
¿r ¿r
¿R ¿R
œ ™ œ ™ œ œJ œ ™ ˙ w w w w w
¿ ™ ¿ ™ ¿ ¿j ¿ ™ ¿ ™ ¿j ¿ ¿ ™ ¿ ™ ¿ ™ ¿ ™ ¿ ¿j ¿ ™ ¿ ™ ¿j ¿ ¿ ™ ¿ ™ ¿ ™ ¿ ™ ¿
˙ ˙ ˙ ˙ ˙ ˙ œ ™ œ ™ œ œJ œ ™ œ ™ œJ œ œ ™ œ ™ œ œ œ ˙
¿ ™ ¿ ¿ ¿ ¿ ¿ ™ ¿ ™ ¿ ¿ ¿ ¿ ¿ ™ ¿ ™ ¿ ¿ ¿ ¿ ¿ ™ ¿ ™ ¿ ¿ ¿ ¿ ¿ ™ ¿ ™ ¿ ¿ œb ˙
œ œ œ œ w w w w w w
¿¿¿
¿
¿¿¿
¿r
¿¿¿
¿
¿¿¿
¿r
¿¿¿
¿
¿¿¿
¿r
¿¿¿
¿
¿¿¿
¿r
¿¿¿
¿
¿¿¿
¿r
¿¿¿
¿
¿¿¿
¿r
¿¿¿
¿
¿¿¿
¿r
¿¿¿
¿
¿¿¿
¿r
¿¿¿
¿
¿¿¿
¿r
¿¿¿
¿
¿¿¿
¿r
¿¿¿
¿
¿¿¿
¿r
¿¿¿
¿
¿¿¿
¿r
¿¿¿
¿
¿¿¿
¿r
¿¿¿
¿
¿¿¿
¿r
¿¿¿
¿
¿¿¿
¿r
¿¿¿
¿
¿¿¿
¿r
¿¿¿
¿
¿¿¿
¿r
¿¿¿
¿
¿¿¿
¿r
¿¿¿
¿
¿¿¿
¿r
¿¿¿
¿
¿¿¿
¿r
¿¿¿
¿
¿¿¿
¿r
¿¿¿
¿
¿¿¿
¿r
¿¿¿
¿
¿¿¿
¿r
¿¿¿
¿
¿¿¿
¿r
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ w
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°
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°
¢
°
¢
°
¢
°
¢
Gest. Sax
Sop. Sax.
Gest. 
Trb. 1
Gest.
Trb. 2
Trb. 2
Gest.
Pno
Pno
Gest.
Gtr.
Gtr.
Gest.
Spno
Gest.
Vlno
Vlno
Chef
B
13
sfz
sfz
sfz
sfz
sfz
mf
a
f+
B
f+
/
faire un geste circulaire et lent avec le sax
∑ aller à la position II
q = 50
& >
∑ ∑ ∑
/
faire un geste circulaire et lent avec le trombone
fermer la coulise pendant ce geste
∑
lever et basser le trombone
& >
∑ ∑ ∑
/
ouvrir lentement le bras gauche
∑
fermer et ouvrir le bras gauche
& >¯ ∑ ∑ ∑
/
faire un geste circulaire et lent 
pour laisser le bras étendu de nouveau
∑ ∑
faire un geste circulaire vers la droite avec les bras tendus (sans toucher le clavier)
& ∑ ∑ ∑
? ∑ ∑ ∑
/
faire un geste circulaire et lent avec le bras droit
pour retourner à la position ordinaire
∑ ∑ ∑
&
Tambour
∑ ∑ ∑
/
faire un geste circulaire avec les bras 
lentement et vers le centre de ton corps
aller à la position II
&
voce piena
> ∑ ∑ ∑
/
faire un geste circulaire 
avec l'archet
∑
tourner vous vers le
 centre de la scène ∑
q = 50
& M.S.T.∏∏∏∏∏ ∑ ∑ ∑
/
bras au 
centre baisser les bras geste circulaire en bas, vers la gauche et la droite
‰ œJ ˙ ™ w w
œj ‰ Œ Ó
œ œ ˙ ™ w w
œj ‰ Œ Ó
œ œ ˙ ™ w w
œbJ ‰ Œ Ó
œ œ ˙ ™ w
œJ ‰ Œ Ó
œj
‰ Œ Ó
œ œ ˙ ™
œœœ
œœœ
j ‰ Œ Ó
œ œ ˙ ™ w w w
œbJ ‰ Ó™
œ œ ˙ ™ w
œœœœJ
‰ Œ Ó
œ œ ˙ ™ ˙ ˙ ˙ ˙ ˙ ˙
6
°¢
°
¢
°
¢
°
¢
°
¢
°
¢
°
¢
°
¢
Gest. Sax
Sop. Sax.
Gest. 
Trb. 1
Gest.
Trb. 2
Trb. 2
Gest.
Pno
Pno
Gest.
Gtr.
Gtr.
Gest.
Spno
Gest.
Vlno
Vlno
Chef
C
17
C
/
tourner le torse vers la gauche et vers la droite
& ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
/
tourner le torse vers la droite et vers la gauche
& ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
/
& ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
/
faire un geste circulaire avec les deux bras tendus, 
vers le gauche et vers la droite
laisser les bras 
tendus en avant
faire un geste circulaire
pour mettre les mains
dans le piano
& ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
? ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
/ ∑
faire un grand geste circulaire avec le bras
 entre sul ponticello et ordinaire (sans son )
& ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
/ ∑ ∑
tourner les bras tendus vers la gauche et vers la droite
& ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
/
faire des gestes circulaires en avant avec le bras droit
& ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
/
mouvements très exagères 
bras en gestes circulaires
˙ ˙ ˙ ˙ ˙ ˙ ˙ ˙ Œ ˙ Œ ˙ Œ œ
w w ˙ ˙ ˙ ˙ ˙ ˙ ˙ ˙
w w w w w w
w w w w w ˙ ˙
w w w w w
˙ ˙ ˙ ˙ ˙ ˙ Œ ˙ Œ
w w w w w w
˙ ˙ ˙ ˙ ˙ ˙ ˙ ˙ ˙ ˙ œ œ œ œ
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°¢
°
¢
°
¢
°
¢
°
¢
°
¢
°
¢
°
¢
Gest. Sax
Sop. Sax.
Gest. 
Trb. 1
Gest.
Trb. 2
Trb. 2
Gest.
Pno
Pno
Gest.
Gtr.
Gtr.
Gest.
Spno
Gest.
Vlno
Vlno
Chef
accel. 
23
sfp sfp mf sfp sfp
mp mf sfp sfp
pp sempre mf sfp sfp sfp sfp
mf  f°
p mf
trr
mp
a trr a trr a
mf
trr a
sfz
trr a
sfz
trr a
sfz
trr a
sfz
accel. 
f
/
& ∑ ∑
son soufflé + note
> > >
flat.
>
/
&
son soufflé 
> > > > > > > >
flat.
/
&
+
ouvrir et fermer la main
sur la sordine rapidement
¯~~~~~~~~~~~~~~~~~~~ + ¯~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~ + ¯~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~ + ¯ +~~~~~~~~~~~~~~~~~~~ ¯~~~~~~~~~~~~~~~ + ¯ +
>
~~~~~~~~~~~~~~~~~ ¯~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~ +
>
¯
>
~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~ + ¯~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~ + ¯~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~
/
(gestes circulaires, libres et très exegerés)
& ‡
toucher les cordes avec une carte
‡ ‡ ‡ ‡ ‡ ‡
? ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
/ (garder la même aparence éxagerée lors de l'éxecution des notes)
& ∏∏∏∏∏∏∏
∏
Tambour
∏∏∏∏∏∏∏
∏ T
∏∏∏∏∏∏∏
∏ T
∏∏∏∏∏∏∏
∏ T
∏∏∏∏∏∏∏
∏ T
∏∏∏∏∏∏∏
∏ T ∏∏∏∏∏∏∏
∏ T
∏∏∏∏∏∏∏
∏ T
∏∏∏∏∏∏∏
∏ ord.
/
& ∑ ∑ > > > >
/ aller à la position II (mouvements très exagerés)
& ∑ ∑ ∑ ∑
jeté
Molto Sul 
Ponticello
≥
. . . .
ord.
Molto Sul 
Ponticello
≥
. . . .
ord
≥
. . . .
/
œ Œ ˙ Œ ˙ Œ w Œ ˙ ™ ˙ Œ œ ˙ ™ œ w
_w Œ _˙ ™™ _˙ Œ -œ _˙ ™™ ææææ-œ ææææ_w
˙ Œ œ œ Œ ˙ Œ ˙ Œ ˙ Œ œ œ Œ ˙ Œ ˙ Œ ˙ Œ œ
_ Œ - - Œ _ Œ _ Œ _ Œ - - Œ _ Œ _ Œ _˙ Œ ææææ-œ
Œ ˙ œ œ ˙ œ œ œ œ œ œ ˙ ˙ œ œ œ ˙ ™ œ œ ˙ ˙ œ œ ˙ ™
Œ ˙b Œ ˙b Œ œ œ Œ ˙b ˙b Œ œ œ ˙b Œ ˙b ˙ Œ ææææ˙b ™
w w w w w w w
YY YY YY YY YY YY YY
w w w w w w w
˙˙˙
˙˙˙
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
˙˙˙
˙˙˙
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
˙˙˙
˙˙˙
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
˙˙˙
˙˙˙
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
˙˙˙
˙˙˙
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
˙˙˙
˙˙˙
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
˙˙˙
˙˙˙
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
˙ Œ œ œ Œ ˙ Œ ˙ Œ œ œ Œ œ œ Œ ˙ Œ ˙ Œ œ œ ˙
Œ ¿ ™ œb œ Œ ¿ ™ œb œ Œ ¿ ™ œ œ Œ ¿ ™ œb œ Œ ¿ ™ œb œ Œ ¿ ™ œb œ ¿ ™ œ œ
w w w w Ó™ œ w w
Ó™
œ œ œ œ ˙ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ ˙˙
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
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°¢
°
¢
°
¢
°
¢
°
¢
°
¢
°
¢
°
¢
POSITION II
POSITION II
Gest. Sax
Sop. Sax.
Gest. 
Trb. 1
Gest.
Trb. 2
Trb. 2
Gest.
Pno
Pno
Gest.
Gtr.
Gtr.
Gest.
Spno
Gest.
Vlno
Vlno
Chef
q = 64D
30
f mf f mf
f
mp o
f mf f mf f
f mf f mf f mf° ø ff ø
f
mf
o mp
f
e
f mf
ua
f
a
mf
ta ka
q = 64
D
f
/
geste circulaire vers la gauche
aller à la position III
geste tremblant avec
le sax, vers la droite
&
slap tongue ∑ ∑ ∑ >
molto 
vibrato~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~
/
geste circulaire avec le trombone
aller à la position II ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
& >
∑ ∑ ∑ ?
senza sord. double stop
/ aller à la position II
& ¯ ∑ ∑ ∑
+ ¯ ¯~~~~~~~~~ + ¯ ¯~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~ + ¯ ¯~~~~~~~~~~~~~~~~~~~ ¯
/
lever le bras et faire un geste
 circulaire au-dessus des cordes
et mettre les mains de 
nouveau aux cordes
main droite en avant    -> en haut     ->  en bas
(mouvements très exagerés)
& ·
coup de main sur les cordes> ∑ ∑ ∑ ‡
avec une carte: 
glissando sur 
les cordes,
vers l'aigu
‡
glissando sur 
les mêmes 
cordes
‡˘
gratter 
les cordes
du piano
‡ ‡ ‡
˘
‡ ‡ ‡ ‡ ‡
˘
‡
note etuffé
? ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
/ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑ ∑
& ∏∏∏∏∏∏∏
∏
l.v.>
∑ ∑ ∑
harmonique
 naturelle
/
faire un grand geste circulaire avec les mains
∑ (mouvement pas exageré)
& ∑ ∑ ∑ ∑
mettre la main pour ouvrir et fermer la 
bouche rapidement+¯ ~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~ ¯
sans la main
sur la bouche +¯ +
main
sur la 
bouche~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~
>
/
&
ord
MSP≥
. . . .
(MSP)
≤
Molto Sul Tasto -
archet circulaire
MSP
≤
MST
-
MSP
≤
/
élogner chaque
bras vers un côte
baisser les 
deux bras  compter le temps avec les bras tendus (gestes libres)
w w w w ∑ ˙ ™ œ ˙ Ó Œ ˙ ™
w
j ‰ Œ Ó Œ ˙ ™ ˙ ™ œ ˙ ˙ œ ˙ ™
w w w
œj ‰ Œ Ó
ææææ_ ææææ_ ææææ_ Ó Ó ‰ ææœ ææœ ææœ ææœ ææœ ææœ
w w w w Œ œ œ œ ˙ œ œ ˙ œ œ ˙ ˙
œbJ ‰ Œ Ó Œ œb ˙ ˙b ˙ ˙b ˙ wb
w œ ™ œ ™ œ œJ œ ™ œ ™ œJ œ œ œJ œ ™ w w w w
hhJ ‰ Œ Ó ¿¿ ™™
¿¿ ™™ ¿¿ ¿¿J ¿¿ ™™
¿¿ ™™ ¿¿J YY ¿¿ ™™
¿¿J
¿¿ ¿¿ ™™
6b 6 6 6 6 6
w Ó ‰ œj œ
œœœ
œœœ
j ‰ Œ Ó ææææw ææææw ææææ˙ Ó ‰
‚ ‚ ‚ ‚ ‚ ‚
w ˙ ˙ ˙ ˙ ˙ ˙ œ ˙ œ œ ˙ ™ œ ˙ œ œ
œbJ ‰ Œ Ó Œ ˙b œ œ ˙b ™ œ ˙b œ ¿ ¿
w w w w w w w w
œ œ œ œ ˙ ™ w ææ
ææw ww w ææ
ææw ww wb
˙ ˙ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
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°¢
°
¢
°
¢
°
¢
°
¢
°
¢
°
¢
°
¢
Gest. Sax
Sop. Sax.
Gest. 
Trb. 1
Gest.
Trb. 2
Trb. 2
Gest.
Pno
Pno
Gest.
Gtr.
Gtr.
Gest.
Spno
Gest.
Vlno
Vlno
Chef
E
38
f
sfz p
sfz p
mf f ff
mf ø mf ø mf f ø
o f o
ta ka ta ka ta ka ta ka ta ka ta ka ta ka ta ka ta ka ta ka ta ka ta ka ta
mf
E
f p
24 44
24 44
24 44
24 44
24 44
24 44
24 44
24 44
24 44
24 44
24 44
24 44
24 44
24 44
24 44
24 44
/
tourner le
torse au 
centre de la 
scène tourner le torse au public
& ~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~ différents doigtés>
5
5
5
5 5
5
/ ∑ ∑
tourner le
 torse au centre
de la scène tourner le torse au public
? >
5 5 5 5 5 5
/
tourner le
 torse au centre
de la scène
aller à la position III
&
+ ¯ ¯~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~ + ¯ ¯~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~ ¯
> ?
/
main gauche aux cordes, 
main droite au clavier
3
&
Frappé les cordes
3
? ∑ ∑ ∑ ∑
/
&
Molto
Sul
Tasto
Molto Sul
Ponticello
∏∏∏∏∏∏∏
∏
MST
/
tourner le torse 
au centre de la scène
tourner le torse au public
&
¯
>
+ ¯ + ¯
>
/
&
MST -
MSP
G D≥ ≤ ≥ ≤ ≥ ≤ ≥ ≤ ≥ ≤ ≥ ≤ ≥ ≤ ≥ ≤ ≥ ≤ ≥ ≤ ≥ ≤ ≥ ≤
/ gestes tremblants et libres
˙ ™ Œ Ó ˙ œJ ‰ Œ Ó ˙
˙ ™ œ ˙ ˙ œR œr œR œr œR œr œR œr œR œr œR œr œR œr œR œr œR œr œR œr œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œJ ‰ Œ Ó ˙
ææœ ææœ ææœ ææœ Œ ææœ ææœ ææœ ææœ ææœ ææœ ææœ ææœ ææœ ææœ ææœ ææœ Œ ææœ ææœ ææœ ææœ ææœ ææœ ææœ ææœ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
˙ œ œ ˙ œ œ œ ˙ ™ ˙
˙b ˙ ˙b ˙ œb j ‰ Ó Ó
Œ œ Ó œ Œ ˙ w ‰ œ œ
Œ
6b 6 6 6
Ó
6b 6 6 6
Œ
6b 6 6 6 6 6 6 6 hhhhhhJ ‰ Ó ‰ hhhhhhJ ‰ Œ
Œ œ Ó w w ˙
Œ
‚ ‚ ‚ ‚
Ó
œœœ
œœœbn
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœbn
j
‰ Œ Ó
œœœ
œœœbn
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
˙ Œ œ ˙ Œ œ œ Œ Ó ˙
¿ ¿ ¿ ¿ ¿ ¿ ¿ ¿ Œ ¿ ¿ ¿ ¿ ¿ ¿ ¿ ¿ ¿ ¿ ¿ ¿ Œ ¿ ¿ ¿ ¿ œj ‰ Œ Ó Ó
w w w ˙
ææææwb
w
w œœ œ œR œ
r œR œ
r œR œ
r œR œ
r œR œ
r œR œ
r œR œ
r œR œ
r œR œ
r œR œ
r œR œ
r
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
10
°¢
°
¢
°
¢
°
¢
°
¢
°
¢
°
¢
°
¢
Gest. Sax
Sop. Sax.
Gest. 
Trb. 1
Gest.
Trb. 2
Trb. 2
Gest.
Pno
Pno
Gest.
Gtr.
Gtr.
Gest.
Spno
Gest.
Vlno
Vlno
Chef
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mf mf mf f p f p f p
sfz pp sfz p
mp sfp
f f mf f f ff ff
° ø f ø f ø ff
f o f mp f mp f f p
ua
mp
ua
f
ua
mp
F
f p f p f sfz p f
44 54
44 54
44 54
44 54
44 54
44 54
44 54
44 54
44 54
44 54
44 54
44 54
44 54
44 54
44 54
44 54
/
3
∑ ∑ ∑ ∑
& 3
(w) (h) (h)
5
5
5
5
5 5
5
5
/ ∑ ∑ aller à la position III
? > > ∑ ∑ ∑
5 5 5 5 5 5 5 5
/
tourner le torse
 vers le centre de la scène
fermer le bras pour 
mettre le plunger
?
sordina 
plunger ∑ ∑ ∑
agiter le plunger o >
/
3 3
3
3
&
3 3 3 3
? ∑ ∑ ˘
·
˘
·
˘
·
/
&
MSP
∏∏∏∏∏∏∏
∏
MST MSP
∏∏∏∏∏∏∏
∏
le plus rapide posible
MSP MST
»
∏∏∏∏∏∏∏
∏
MSP MST
»
∏∏∏∏∏∏∏
∏
>
A E simile
/
aller à la position III
& ∑ ∑
+¯ ~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~ ó
+¯ ~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~
/
&
(h) MSP
Over Pressure≥ (h) MSPOP≥ MSPOP≥ MSPOP≥ ∏∏∏∏∏∏∏∏ ∑
/
œ ˙ ‰ œ
œ œ œ œ œ w
j ‰ Œ ‰
w
j ‰ œ
œ œR œ
r œR œ
r œR œ
œ œr œR œ
r œR œ
r
œ
œ
œrœR œ
rœR œ
rœR œ
r œR œ
r œR œ
r œR œ
r œR œ
r œR œ
r œR œ
r œR œ
r œR œ
r œR œ
r
œ Œ Ó w œ w œ
œ œ œ œ œ œ œœ œ œœ œœ œ œ œ œœ œ œ œœœœœœœœœ œœœœœœœœœœœ
w w œ ∑ Œ ˙ ™ œ ˙ ˙
Œ ˙b ™ œ ˙ ™ ˙b
w œJ ‰ ‰ œ ˙ œ Ó œJ ‰ œJ ‰ œ œ Œ ‰ œ Œ œJ ‰ ‰ œJ ‰ œ Œ ‰ œJ ‰ Œ
6b 6 6 6 6 6 6 6 6 6 6 6 6 6 6 6 hhhhhhJ ‰ ‰ hJ ‰ Ó Ó Œ 6bJ ‰ hJ ‰ hJ ‰ Œ ‰ 6bJ ‰ Œ hJ ‰ Œ ‰ 6bJ ‰ Œ ‰ hJ ‰ Œ
¿¿
j ‰ ∑ ‰
¿¿
j ∑ ‰
¿¿
j ∑
w ˙ Ó w œ ˙ ™ œJ ‰ œ œ ‰ œ œJ ˙
œœœ
œœœbn
r
‰™
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœbn
j
‰ Œ Ó
œœœ
œœœbn
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œ
j ‰
œœœ
œœœ
r
‰™
œœœ
œœœbn
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œ
j ‰
œœœ
œœœ
r
‰™ Œ ‰ œ œr œR œr œR œr œR œr œR œr œR
œ ˙ ™ w w œ w œ w œ
˙b ™ ˙ ˙ ˙b ™ œ ™ ˙b ™ œJ
w w w œ w œ w œ
œ 7˙
b
œ 7˙
b
œ 7˙
b ææææœ œ 7˙
b
œœœ
œj ‰
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
ouvrir le bras pour 
retirer le plunger
œ
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POSITION III
POSITION III
Gest. Sax
Sop. Sax.
Gest. 
Trb. 1
Gest.
Trb. 2
Trb. 2
Gest.
Pno
Pno
Gest.
Gtr.
Gtr.
Gest.
Spno
Gest.
Vlno
Vlno
Chef
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sfz p
f
sfz p
f p
sfp sfppp
f
pp
ff ff sfp f p
ø ff ff ø
sfz p sfz p sfz
p ff
ta
sfp
rutarutarutaru taru tarutarutarutaru ta
sfz
ta
p
rutaruta ruta rutarutarutaru ta ta rutarutarutaruta rutaru taru tarutaruta rutarutaruta ru tarutaruta ruta nauna unaunaunaunaunaunaunaunaunaunaunaunaunaunauna u nauna naunaunaunau naunaunau naunau nau naunau
po f sfz p f f mp
/ ∑ tourner le torse au centre de la scène
&
5 5
5
>
5 5
5 5 5
chanter une note
grave ad libitum
en même temps> ∑ ∑
5
5
5
5 5
5
/ ∑
tourner
le torse
au public ∑ ∑
? ∑
>
∑
chanter une note
aigue ad libitum
en même temps
>
55 5 5 5 5 5 5 5 5
5
5 5
/
tourner le tourse vers le
public tourner le torse au centre de la scène
? > senza sordina> ∑>
vibrato avec la coulise
 très exagéré¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯
/
3 3
(mouvement très exagerè)
assise
&
3 3
>
Ÿ~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~
?
˘
·
˘
·
3 ∑ ∑ ∑ ∑
/ ∑
tourner le torse au centre de la scène
& >
> > ∑ ∑
/
6 6 6
&
~~~~~~~ +> > 6
6 6 6 6 6 6 6 6 6 6 6 6
6 6 6 6 6 6 6 6 6 6
/
& ∑
MSP
OV≥ MSPOV≥ ∏∏∏∏∏∏∏∏
ord
G≥ D≤ ≥ simile≤ ≥ ≤ ≥ ≤ ≥ ≤ ≥ ≤ ≥ ≤ ≥ ≤ ≥ ≤ ≥ ≤ ≥ ≤ ≥ ≤ ≥ ≤ ≥ ≤ ≥ ≤ ≥ ≤ ≥ ≤ ≥ ≤ ≥ ≤ ≥ ≤
/
w œ œ ∑ w œ œ ∑
œrœRœ
rœRœ
rœR œ
rœR œ
rœRœ
rœR œ
rœR œ
rœR œ
rœR œ
rœR œ
rœR œ
rœR œ
r œrœRœ
rœR œ
rœR œ
rœR œ
rœR œ
rœR œ
rœR œ
rœR œ
rœR œ
rœR œ
rœR œ
rœR œ
r œrœR œ
rœR œ
rœR œ
rœR œ
rœR œ
rœR œ
rœR œ
rœR œ
rœR œf-J œf-
w œ ∑ œ
œœœ œœ œ œ œ œ œ œ œœ œœœœœ œœ œ œ œ œœ œ œœ œœ œ œ œœœ œ œ œœœ œ œ œ œœ Œ ‰™ 1f œ 1f œ ‰
œ œœ œœ œ œœ œœ œ œ‰™
˙ ™ ˙ Œ ˙ w œ œ ∑ Œ ™ œj ˙ ™
˙<b> œ œbJ ‰ Œ Ó™ œ œ œ œ œ œ œ ææææœææææ ææææ ææææœ Œ ™
œJ ˙ ™
‰ œJ Œ ‰ œJ ‰ Œ ‰ œJ ‰ w œ w œ w œ œ ∑
Ó ‰ hJ ‰ Œ ‰ hJ ‰ œb œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œb œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œœ œ w œ œ ∑
‰
¿¿
j Œ ‰
¿¿
j ‰ Ó
œJ œ œJ ˙ ™ œ ˙ ™ œ w œ œ ∑
œrœR œ œ
r œRœ
r œR œ
r œR œ
r œR œ
r œR œ
r œR œ
r œR
œb
œr œR œ
r œR œ
r œR œ
r œR œ
rœR œ
r œR
œ
œrœR œ
rœR œ
rœR œ
rœR œ
r œR œ
rœR œ
r œR œ
r œR ææææœ ææææ
œ
œ œ œ ˙ ™ œ œ ˙ ‰™ œ ™J œ w ‰™ œ ™J w œ œ ™ œ ™ ∑
œ<b> Œ œb œœœœœœœœœœœœœœœœœ œbR‰ œœœœœœœœœœœœœœœ‰™ œœœœœœœœœ œb œœœœœœœœœœœœœœœœœœœœœ œœ ‰™ œœœ œœœœœœœœœœœœœœœœœœœœœœœœœœœœ œ œ œœœ‰™ œœœœœœœœœœœœœœœœœœ œœœœœœ
w œ w œ w œ w œ w œ
œ ææææ˙
b ææææœ œ ææææ˙
b
œœœ
œ œR œ
rœR œ
rœR œ
rœR œ
rœR œ
rœR œ
rœR œ
rœR œ
rœR œ
rœR œ
r œR œ
rœR œ
rœR œ
rœR œ
rœR œ
rœR œ
rœR œ
rœR œ
r œR œ
rœR œ
r
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
ouvrir le bras pour
retirer le plunger
˙
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°
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Gest. Sax
Sop. Sax.
Gest. 
Trb. 1
Gest.
Trb. 2
Trb. 2
Gest.
Pno
Pno
Gest.
Gtr.
Gtr.
Gest.
Spno
Gest.
Vlno
Vlno
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ff f f f
ff f f
f
f
sfz p o ff f o f
p° ff ff ff p
f f
sfz p
f f f p
rrr
ff
rrr
ff
trrr
ff
rrr
f ff
ff ff
/ ∑ ∑ tourner le torse au public ∑
5
& ∑ >
∑
>
5
>
5 5
5 5
5
/ ∑
tourner le torse
au public
∑ ∑ ∑
tourner le torse au 
centre de la scène
? ∑
>
& ?
> >
5
5 5 5 5 5 5
5 5
/ ∑ ∑
tourner le torse au public
∑ ∑
tourner le torse au centre
de la scène
?
>
∑
/
3
&
pedal
? Ÿ~~~~~~~~~~~~ ∑ ∑ ∑ Ÿ~~~~~~~~~~~~~~~~~3 3 3 3 3
/
tourner le torse
au public
&
MSP
>
MST MSP MST
/ tourner le torse au centre de la scène ∑ ∑ ∑
mains en avant dessandre les mains
& ∑ ∑
6
/
tourner le torse au centre de la scène
tourner le torse
au public
∑ ∑
tourner le torse 
au centre de la scène 3
& ∑ ∑ ∑
O.V. 3
/
Ó œ Ó ∑ œ ˙ œ ™ œ œJ ‰ Œ
_f˙ Œ Ó ‰™ -fœj -fœ Ó™ Ó ‰™ -fœj -fœ œrœR œrœRœr œrœRœrœR œrœRœr œR œr œRœrœRœr -fœj -fœ Œ
Ó™ ≈ œ ™j œ Ó œ Ó
!f
˙ Œ Ó ‰™ 1f œJ
1f
œ ææææ˙ ‰™ œb œ œb œœœœœœ ™ œœœœœœœœ ™ œœœœœ œ œbR ‰™ Œ ‰™
1f
œJ
1f
œ Œ ‰™ 1f œJ
1f
œ Ó™
Œ œ Œ Ó Ó œ Ó
œ w ˙ Œ ≈ œ ™j œ Ó ææææ˙™ ææææw ææææœ ææææ˙ Œ Ó
w œ w œ Ó™ ‰™ œr œ w œ œ Œ Œ œj ˙ w œ
Œ ‰™ œ
r≈ œ≈ œ≈ œ≈ 6 ≈ 6≈ 6 ≈ 6 ≈ 6 ≈ 6 ≈ œ≈ œ ≈ œ≈ œ œ Ó™ ‰™ œr œ œb œ œœœ œ œœœ œœœ œ œœœ œœ
œ∑ Ó™ œb œ œ œœ œ œ œ
œ ™ ‰ Œ Ó Ó Œ œj œœ œ œ œ œ œ œ œ œbœ œ œ œ Ó
w œ w œ w œ ∑ ‰™ œr œ Ó œ Œ Œ ‰™ œR ˙ ™
‰ œr œRœ
rœR œ
rœR œ
rœRœ
rœRœ
rœRœ
rœR œ
rœRœ
rœR œ
rœR œ
rœR œ
rœR œ
rœRœ
rœR œ
rœRœ
r œR œ
rœRœ
rœRœ
rœR œ
r œRœ
r œR œ
rœRœ
rœRœ
rœRœ
rœRœ
rœRœ
r
ææææœR ææææ ææææ ææææææææ
œ ∑ ‰™
ææææœR ææææææææ ææææ ææææ
œ∑ Œ ‰™
7
œR ææææ ææææ ææææ ææææ
œœr œR œ
r œR œ
r œR œ
r œR
˙ ™ Ó w œ ˙ œJ ‰ Ó
Ó™ ≈ œ ™j œ Œ ˙ ™ œ w œ œ œ œj œ Ó
˙ ™ Ó Ó™ ≈ œ ™j œ œ Ó Œ œ Œ ‰ ≈ œj œ Ó
w œ ∑ œ Œ ‰ ≈ææææœJ ææææœ Ó
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
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°
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°
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°
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Gest. Sax
Sop. Sax.
Gest. 
Trb. 1
Gest.
Trb. 2
Trb. 2
Gest.
Pno
Pno
Gest.
Gtr.
Gtr.
Gest.
Spno
Gest.
Vlno
Vlno
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p f pp subito cresc.
ff
f p f pp subito cresc.
f
sfz f p f pp subito cresc.
f
ff p f
pp subito cresc.
ff
f
f
p f pp subito cresc.
ff
te
p
ru te ru te ru te ru te ru te ru te ru te ru te ru te ru te ru te ru te
f
te
pp subito
ku te ku te ku te ku te ku te ku te ku te ku te ku te
cresc.
ku te ku te ku te ku te ku te ku te ku te ku te ku te ku te ku te ku te ku te ku te ku te ku te ku te ku te ku te ku te ku te
f
mf f ff pp subito cresc. ff
/
tourner le 
torse au 
centre de 
la scène
tourner le torse
au public
& 5 5
5
> >
5 5 5
5 5 5
5
5
5
5 5
5 5
/ ∑
tourner le 
torse au public
? > > >
vibrato avec la coulise
 très exagéré¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯¯
5
5 5 5 5 5
/ tourner le torse au public ∑ ∑
? > > >
/ debout
& >
Ÿ~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~~
? ∑ ∑
/
&
> >
MST
>
/
tourner le
torse au
 public
&
ord. >
6 6 6 6 6 6 6 6 6 6 6 6 6 6 6
/ (mouvement très exagéré)
& >
≥
ord
G≥ D≤ ≥ ≤ >≥ ≤
OP≥ G D≥ ≤ ≥ ≤ ≥ ≤ ≥ ≤ ≥ ≤ ≥ ≤ ≥ ≤ ≥ ≤ ≥ ≤ ≥ ≤ ≥ ≤ ≥ ≤ ≥ ≤ ≥ ≤ ≥ ≤ ≥ ≤ ≥ ≤ ≥ ≤ ≥ ≤ ≥ OP
/
w œ ˙ œ ˙ w œ ˙ ™ œ Œ
œr œR œ
r œR œ
r œR œ
r œR œ
r œR œ
r œR œ
r œR œ
r œR œ
r œR œ
r œR œ
r œR œ
r œR œ
r œR œ
r œR œ
r œR œ
r ‰™ Œ œR œr œR œr œR œr œR œrœR œr œr œR œr œR œr œR œrœR œr œR œr œR œr œR œr œR œrœR œr œR œr œR œr œR œr œr œR r œR œr œR œr œR œr œR œr œR œrœR œr
œ Œ
Ó œ ˙ œ w ˙ ™ œ Œ
‰™ 1f œJ
1f
œ
œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œR ‰™ Œ ˙ œ w ˙ ™ œ œŒ
Œ ‰™ œR ˙ ™ œ œR ≈ ‰ œ Ó
Œ ‰™ ææææœR ææææ ææææ ææææ
œ œ œ œ œR ‰™ Œ ˙ w œ ˙ ™ œ ™J ≈ Œ
w œ w œ w œ ˙ ™ œ Œ
œb œ œ œ œ œ œ œ
œ œb œ œ œ œ œ œ œ œb œ œ œ
œ ™
œ œb ™ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œb œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œb œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ
œ Œ
Œ ‰™ œR œ Ó Ó™ œb œ Œ
w œ w œ w œ w Œ
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r œR œ
r
ææææœR ææææ ææææ ææææ ææææ
œ œr œR œ
r œR œ
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r œR œ
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r œR œ
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œb
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
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œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
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œœœ
œœœ
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œœœ
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œœœ
œœœ
œœœ
œœœ
ææææœb ææææ
œ Œ
Ó ˙ ™ œ œ œ ˙ ˙ ˙ ™ ˙ ™ œ Œ
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Me and the girl inside 
      the boxes
                        for guitar, electronics and 3 videos                
2                                                      EXPLANATION NOTES
The piece has three videos that are supposed to be played in three different tv sets,
placed as the drawing below shows.
The line that indicates the electronics are references of sounds in the video and it
guides the instrumentalist along the piece, so that both instrumentalist and video are
connected. Note that not every sound in the electronics are written in the score.
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Commande Vocale I
Thais Montanari
Il est demandé que le visage de la chanteuse ne soit jamais visible.
É pedido que o rosto da cantora nunca seja visto pelo público.
Équipements requis (Equipamento necessário)
-2 Walkie-talkies
-1 Mégaphone (Megafone)
-Un enregistreur (Um gravador)
-1 Microphone relié à un amplificateur (Microfone conectado a um auto-falante)
-2 Téléphones portables (Dois telefones celulares)
-2 haut-parleurs (Duas caixas de som) 
™™
™™
™™
™™
Electronics
(Eletrônica)
Voix
q = 60
A
sep
p
t- cin q- qua tre- cin q- sep t- hui t- un cin q- six
V.
a
mf
tten- tion!- sep t- cin q- qua tre- cin q- sep t- hui t- un cin q- six
2
Ele.
V.
f
3
sep t- cin q- qua tre- cin q- sep t- un hui t cin q- six a
f
tten- tion!-
™™
™™
™™
™™
Ele.
V.
mf
5
sep t- cin q- qua tre- cin q- sep tum- hui t- cin q- six
V.
sep
mp
cin qua tre- cin se um hui cin q- si
oq=+-867
/
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[Walkie-talkie]
Parler U
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& U > > > > >
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3
/
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cin q- se um hui cin si se q se hui t- cin q si
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V.
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o
Ele.
V.
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V.
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c'est qui?é cou- te- il y a quel q'un?- q est voix voix
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qui ce voix?é cou- te
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Avec curiositè
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[Laisser influencer par l'émission radio]
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Do you have a minute?
Thais Montanari
for Karen Yu
°¢
Electronics
Percussion
/
/
Support materials:
Clock 1 : With clock-hands that doesn't stop between seconds.
Clock 2: Clock with a pendulum.
Clock 3: Windup clock.
Clock 4: Digital alarm with snooze.
Clock 5: Radio-alarm eletronic clock.
Tape + effects
Two speakers
  
Bass 
drum
Tam-tam
with two coins
attached
Gongs
Anvil
Crotales
Bongo (Left)
Bongo (Right)
Rattle
Pot
(Left)
Pot
(Right)
Wood
block
(Left)
Wood
block
(Right)
Bottleœ œ œ œ œ œ
¿ ¿ ‹ ‹ ¿ ¿ ‹ ¿ ‹
¿
°¢
°
¢
°
¢
°
¢
Elec.
Perc
Perc
Elec.
Perc
Perc
Elec.
Perc
Perc
f
Elec.
Perc
Perc
q = 60 (Clock 2)
f pp o
mf
/ 35seg ! 1
Circular mottion
(move counterclockwise, do not follow clock 1)
! 2 ! 3
/ Bass drum
/
Circular motion
 (move clockwise following clock 1)
Tam-tam, metal or wood mallets U
/
/
Anvil
sm
(slow 
motion)
fm
(fast
motion)
Low gong
sm fm
slow 
motion
fm sm fm
sm fm
/
! 4
/ >
U sm fm sm Gong> >
sm fm Gong> > >
U
Mirror the clock
/ ! 5
Make	your	mouvements	with	rigor.	
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Set alarm clock on the cell phone
(Interrupt the music each time the alarm sounds.
 Put it in snoozer for 3 times. At the fourth, turn it off.)
Turn	on	clock	2	and	its	pendulum
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Work in progess pour harpe, piano, guitare, bande sonore et live electronics 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Thais Montanari 
			
 Équipement - La harpiste, la pianiste et la guitariste doivent avoir un micro contact branché au 
ordinateur de la régisseuse. Les sons de ces micros doivent être traités par un 
logiciel capable de réaliser les effets indiqués sur la partition. - La carte son doit avoir un préampli intégré. - Il est préférable que les haut-parleurs soient placés sur la scène, à côté des 
instrumentistes.  
 
 


		
PRÉSENTEMENT 
pour guitare (classique ou électrique) et danseuse (ou danseur) 
 
 
 
 
Thais Montanari 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
		
EXPLICATIONS 
Éléments - La guitariste et la danseuse ont, chacune, neuf éléments qui doivent être 
placés dans les neuf sections de la pièce. Quelques éléments vont se répéter, bien que 
tous les éléments doivent être utilisés.  
 
Guitare La guitare peut ou non être amplifiée 
et reliée à des effets. 
A.    Glissandis avec le slide 
B.    Séquence d’harmoniques (définir ces  
harmoniques et ces séquences) 
C.   Pincer agressivement les cordes et  
Harmering 
D.    Gratter les cordes 4, 5 et 6 avec un objet  
en métal 
E.   Vibratto et bend lent   
F.   Silence 
     
Danse 
A.   Glissement 
B.   Gestes courts  
C.   Gestes courts qui ont une "résonance"  
dans un mouvement long 
D.   Gestes languissants  
E.    Gestes tendus 
F.   Pas de mouvement 
 
Également, elles doivent choisir dans chaque section un type d’interaction entre elles 
et des types d’articulations entre les sections. 
Formes d’interaction 
i. Imitation 
ii. Allusion 
iii. Réduction 
iv. Amplification 
v. Transformation 
vi. Contraste 
vii. Collage  
viii. Pas d’interaction 
 
 
 
 
Formes d’articulation 
I. Juxtaposition  - Une couche finit pendant  
qu’une autre commence 
  Séparation – Une texture finit et tout de suite,  
l’autre commence. 
II.   Séparation par le silence - Une texture finit 
 et l’autre commence, mais il y a un silence entre  
elles 
III. Élision – La fin d’une texture est le début de l’autre. 
IV.  Superposition – Une couche commence sans 
que l’autre soit fini. 
V. Inclusion et Suppression – Une couche reste pendant  
 que d’autres couches vont commencer et finir  
  VII.  Inclusion – une couche s’intègre à l’autre 
  VIII. Suppression – une couche est enlevée de la texture 
		
Les interprètes sont libres de répéter des sections si elles le désirent. La durée et 
l’importance de chaque section doivent être établies selon le choix des interprètes. 
 
La guitariste doit être toujours attentive aux sons faits par la danseuse et inversement, 
la danseuse doit porter une attention particulière aux gestes physiques de la guitariste. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
		
 
 AVANT PERFORMANCE 
 
Les interprètes doivent enregistrer neuf images (des photos et/ou des vidéos) de leur 
répétition. Ces images seront placées à l’entrée du public à la salle de concert. Affiché 
avec ces images, il doit avoir la phrase de John Cage : 
"A recording of such a work has no more value than a postcard; 
it provides a knowledge of something that happened, whereas 
the action was a non-knowledge of something that had not yet 
happened" 
	
	
	
	
							PERFORMANCE
	
1	–	Concentration	Guitare	Regarder	et	écouter	le	public,	l’espace,	le	corps	des	gens,	le	sien	et	celui	de	l’autre	interprète.	Prendre	conscience	de	ton	présent.	Faire	le	public	rendre	compte	de	votre	présence.		
Danse			Regarder	et	écouter	le	public,	l’espace,	le	corps	des	gens,	le	sien	et	celui	de	l’autre	interprète.	Prendre	conscience	de	ton	présent.		Faire	le	public	rendre	compte	de	votre	présence.		
2	–	Observation	x	Action	Faire	un	geste	musical	et	lui	développer.			 Regarder	et	écouter	la	guitariste.			
3	–	Appropriation	x	Observation	Regarder	la	danseuse.		 S’approprier	du	geste	de	la	guitariste	pour	créer	votre	propre	geste.	
		
	
4	–	Appuie	Intégrer	des	nouveaux	éléments	en	s’appuyant	aux	suggestions	de	l’autre	interprète.		 Intégrer	des	nouveaux	éléments	en	s’appuyant	aux	suggestions	de	l’autre	interprète.			
5	-	Introspection	Intégrer	des	nouveaux	éléments	et,	sans	écouter	l’autre	interprète,	développer	tes	idées.	 Intégrer	des	nouveaux	éléments	et,	sans	écouter	l’autre	interprète,	développer	tes	idées.	
6	–	Partage	De	plus	en	plus	prendre	conscience	des	gestes	de	l’autre	et	partager	vos	idées.	 De	plus	en	plus	prendre	conscience	des	gestes	de	l’autre	et	partager	vos	idées.		
7	-	Intégration		Faire	ton	geste	fusionner	au	geste	de	l’autre	interprète.	 Faire	ton	geste	fusionner	au	geste	de	l’autre	interprète.		
8	–	Conscience		Prendre	conscience	du	chemin	fait	par	vous.		 Prendre	conscience	du	chemin	fait	par	vous.			
9	–	Clairvoyance	Se	souvenir	de	votre	état	premier	et	peu	à	peu	aller	vers	cela	sans	oublier	votre	chemin	entre	ce	premier	état	et	votre	état	présent.	
Se	souvenir	de	votre	état	premier	et	peu	à	peu	aller	vers	cela	sans	oublier	votre	chemin	entre	ce	premier	état	et	votre	état	présent.				
